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INTRODUCCIÓN 
 
 “Gozaos con los que se gozan y llorad con los que lloran.  
Tened el mismo sentir unos con otros.” 
(Romanos 12:15-16 LBLA) 
 
El presente trabajo de investigación surge de una convergencia de intereses en la superficie 
dispares: el cine, como artefacto cultural, de entretenimiento y medio de comunicación 
contemporáneo y su inapelable atractivo en masa, que hoy constituye una de las industrias 
económicas más importantes del mundo entero, y el ser humano como biológica y 
neurológicamente cableado y diseñado para comprender y vivenciar los sentimientos ajenos de sus 
congéneres y manifestar comportamientos pro-sociales. Sin embargo, en la construcción de toda 
una problemática de investigación, ambas aristas nos hablan de una y otra forma de las 
características más esenciales que dan sustento y soporte a la especie humana: la necesidad de 
comunicación, de compartir experiencias comunes y de pertenecer a una comunidad. 
Esta investigación buscó, entonces, establecer la manera en que se configura la interacción 
cine-espectador: cómo las características más distintivas del cine, estéticas y narrativas, que lo 
hacen tan cautivante, atrayente y manipulador, en ocasiones, se llegan a relacionar con aspectos 
particulares del ser humano, que, en calidad de espectador, se deja envolver voluntariamente en su 
magia. , leído todo como parte del mecanismo de empatía, concepto tan en boga por estos días en 
la psicología contemporánea. También, a medida de su desarrollo, se fueron despertando antiguos 
debates y dicotomías acerca de la relación mente-cuerpo, de la relación individuo-sociedad, así 
como discordancias e impases metodológicos entre las llamadas ciencias “duras” y ciencias 
“blandas”. 
Para lograr responder al interrogante, se emplearon técnicas cuantitativas como las 
mediciones electrofisiológicas y las pruebas psicométricas y cualitativas como entrevistas. , que 
permitiesen la entrada al universo psíquico de un espectador al establecer empatía con una película, 
desde diferentes niveles del mismo fenómeno, cognitivo, afectivo y encarnadamente, sobre los que 
posteriormente se buscaría puntualizar y explicar las interrelaciones encontradas. 
El documento que a continuación se presenta, se encuentra dividido en cuatro partes. Un 
primer capítulo, presenta al lector el recorrido histórico, contextual y teórico que va tejiendo el 
problema de investigación desde ambas aristas de interés, hasta fraguar en la pregunta y los 
objetivos que orientaron y enmarcaron el proceso investigativo sobre el involucramiento empático 
del espectador. 
El segundo capítulo, resalta la importancia que cobró el marco epistemológico y 
metodológico para esta investigación y ofrece una explicación detallada del mismo: la manera en 
que se diseñó el escenario experimental, y con él, la escogencia el material fílmico que le daría 
sustrato, la recolección, la sistematización y el análisis de la información brindada por las diferentes 
técnicas que se utilizaron. 
El tercer capítulo recoge la totalidad de los resultados producto de la aplicación de diversas 
técnicas, analizados, organizados y discutidos teóricamente por apartados. Los tres primeros 
presentan los resultados detallados para cada técnica por separado: sobre la disposición empática, 
cognitiva y afectiva, de los participantes, sobre la activación y fluctuación fisiológica en el curso 
de la película, y sobre las categorías y ámbitos emergentes en que se organiza la percepción y 
evaluación subjetiva de la película en sus diferentes aspectos. Un último apartado busca hacer los 
cruces y triangulaciones pertinentes entre estas para su análisis conjunto. 
La cuarta parte, recapitula los análisis de los apartados anteriores y los condensa en modelo 
funcional de involucramiento empático sobre el cual luego se procede a puntualizar los principales 
hallazgos y descubrimientos a manera de conclusiones que se fueron recopilando a lo largo de toda 
la investigación. Posteriormente, redacto una reflexión final como investigadora y entusiasta del 
cine, que recoge el antes, el durante y el después de este proceso de investigación, en una serie de 
inquietudes, especulaciones y conjeturas en torno al papel del espectador y al fenómeno 
cinematográfico en sociedad. Finalmente, especifico unas recomendaciones para tener en cuenta 




VIVIR UNA PELÍCULA: SOBRE LA RELACIÓN CINE-ESPECTADOR COMO UNA 
RELACIÓN DE EMPATÍA 
 
La relación cine-espectador como fenómeno de estudio 
El 28 de diciembre de 1895 se señala comúnmente como la fecha de nacimiento del cine: 
por vez primera se exhibiría públicamente un invento que hasta el momento había sido empleado 
únicamente con carácter experimental y restringido a la comunidad científica de aquel entonces. 
Aunque para el momento ya se habían desarrollado varios otros inventos con intenciones similares 
(cronofotógrafo, kinetoscopio), fueron los hermanos Auguste y Louis Lumière, quienes sabrían 
cuajar los elementos necesarios en la simpleza y eficiencia de su nueva patente para que su éxito 
le colocase un nombre en la historia. 
Cuentan los cronistas que se convocó a la audiencia en el Salon Indien, en el sótano del 
Gran Café de París; se dice que fueron alrededor de 30 los asistentes de esa tarde y que se 
proyectaron diez de sus creaciones de no más de 50 segundos cada una, en la que fuese la primera 
función paga de cine. Las cintas incluían, entre otras, la salida de un grupo de obreros de una fábrica 
(La sortié de l’usine Lumière à Lyon), un grupo de personas jugando en la playa (Le mer) y la muy 
famosa llegada de un tren a una estación (L’arrivée d’un train a La Ciotat).  
Una curiosa anécdota, conocida en los círculos del cine, cuenta que, durante la proyección 
de ésta última, los espectadores, ante el inminente peligro que les suponía una locomotora 
aproximándose a toda velocidad en dirección a ellos, saltaron de sus asientos, embargados por el 
terror y el asombro y se precipitaron a la parte trasera del salón para resguardarse e incluso buscaron 
salir de la sala.1 
Verídica o no, como mito fundacional, un halo mágico envuelve al relato: esa tarde 
decembrina, los asistentes eran partícipes del nacimiento de un espectáculo colectivo que aún hoy, 
varias décadas después, continúa fascinándonos; el principio de que esta atracción de feria callejera 
tomara el revuelo que ni aún sus creadores sospechaban.  
                                                          
1 Existen algunas fuentes que cuestionan el orden de dicho suceso; afirman que en esa histórica fecha serían otros 
los cortometrajes que aparecen enlistados en los volantes de invitación al Gran Café y que la afamada cinta del tren 
no sería presentada ese día sino hasta un par de semanas después, en enero de 1896. 
Lo cierto es que a medida que los Lumière iban promocionando y difundiendo el dichoso 
invento por el globo y empezaron a multiplicarse la cantidad de producciones cinematográficas, 
numerosos intelectuales de la época, del viejo y del nuevo continente, comenzaron a formular 
tratados acerca de la manera en que este nuevo artefacto estaba impactando la sociedad y cómo sus 
particularidades artísticas y técnicas iban construyendo una nueva clase de espectador.  
Empezaron también a hacerse diversas aproximaciones psicológicas a los principios que 
atravesaban esta relación con el cine: Hugo Münstenberg, por ejemplo, desde la psicología 
aplicada, en 1916 escribe The Photoplay: A psychological study, considerado uno de los trabajos 
pioneros de las teorías del cine, en el que explora las principales funciones psicológicas que están 
implicadas al ver una película y discute su esencia estética y su potencial como una forma de arte 
cuyo lienzo es la mente humana. En 1917, el cineasta ruso Lev Kuleshov explicó el principio de la 
construcción dinámica de significados en un experimento conocido como “efecto Kuleshov”, en el 
cual se demostraba cómo se atribuyen intenciones a las imágenes dentro de una filmación 
dependiendo de la yuxtaposición particular entre ellas. Este principio cinematográfico, el montaje, 
sería fundamento de la sintaxis fílmica y de toda la tradición rusa formalista. Por la década de los 
30, el psicólogo alemán Rudolph Arnheim, influido por la psicología de la Gestalt, perfila los 
aspectos perceptuales que constituyen al cine como un arte, una ilusión imperfecta de la realidad 
con capacidad expresiva máxima. La corriente psicoanalítica, tiempo después, basada en las 
concepciones freudianas sobre el arte, se consolidaría con Jacques Lacan, en torno a la proyección 
y procesos del inconsciente, como una de las perspectivas más potentes e influyentes en la 
construcción de teorías cinematográficas. 
El cine como arte de nuestro tiempo, citando a Román Gubern2, a diferencia de las artes 
tradicionales, ha tenido la posibilidad de ser documentado y escrutado desde sus orígenes con una 
mente analítica; los debates se irían haciendo más diversos, los intereses se ramificarían 
continuamente, las preguntas se harían más específicas y las investigaciones más incisivas en torno 
a desentramar este fenómeno de estudio, hasta conducirnos en los últimos 20 años dentro del 
mismísimo cerebro del espectador. 
                                                          
2 Román Gubern (1934 - ), escritor e historiador español. Referente en el mundo académico en medios audiovisuales 
y teoría y cultura de la imagen, principalmente de cine y cómic. Ha ejercido igualmente como crítico de cine y 
guionista. 
Un zoom al estudio de la relación cine-espectador desde el cerebro.  
La coyuntura histórica de lo neuro, cuyo apogeo se vino a dar en la década de los 90s, 
implicó un salto cualitativo de gran magnitud en los estudios del cerebro. No sólo se tomó ventaja 
tanto del escenario de avance tecnológico y perfeccionamiento de técnicas de neuroimagen, tales 
como la resonancia magnética funcional (fRMI), la tomografía por emisión de positrones (PET), 
la encefalografía (EEG) y demás técnicas no-invasivas, sino que fue caldo propicio de cultivo para 
nuevas propuestas y planteamientos investigativos que diesen cabida a la vinculación del universo 
de las neurociencias con ramas distintas del conocimiento, tanto dentro de las ciencias de la salud, 
como en lo referente a ciencias sociales, política, economía, estudios culturales. Por supuesto, los 
estudios en cinematografía no se han quedado por fuera. 
Desde las neurociencias cognitivas (Neurocinematics). Esta comprensión de la 
experiencia del cine se enfoca más en la manera en que el empleo de las técnicas cinematográficas 
es capaz de dirigir el cerebro del espectador y el modo en que éstos responden ante un tipo de 
película determinado. 
Desde un enfoque cognitivista, el investigador Uri Hasson3 de la Universidad de Princeton 
y su equipo, proponen estudiar el nivel de control que un determinado tipo de película ejerce sobre 
la actividad cerebral del espectador y esto lo hacen a través de la contrastación temporo-espacial 
de los registros de neuroimagen funcional, a lo que denominarían Correlación Intersujeto de la 
actividad cerebral (ISC, por sus siglas en inglés) con lo que se permiten mirar convergencias en la 
actividad cerebral de los sujetos. Este paradigma, propone Hasson (2008a), podría trazar el camino 
a un nuevo enfoque de investigación al que llama Neurocinematic Studies, que aportaría nuevos 
horizontes a los estudios sobre cine y la creación de películas. Esta asociación es, en realidad, parte 
de una empresa aún mayor que busca generar conexiones entre las neurociencias y el arte (Hasson, 
et al., 2008a). 
                                                          
3Profesor asistente en el Departamento de Psicología y en el Instituto de Neurociencias en la Universidad de 
Princeton. Doctor en Neurobiología del Instituto Weizmann en Israel. Fue miembro posdoctoral en la Universidad de 
Nueva York, previamente a Princeton. Su programa de investigación apunta a entender cómo el cerebro procesa 
información compleja de la vida real e interactúa con el ambiente. 
 
Hasson ya había conducido anteriormente experimentos  (Hasson, Nir, Levy, Fuhrmann, & 
Malach, 2004; Hasson & Malach, 2005) en los que se preguntaba por el grado de sincronización 
de la actividad cerebral de los sujetos en condiciones naturales; en ellos, metodológicamente se 
equiparaba la percepción visual natural de la vida cotidiana, con la visión libre no dirigida de una 
película. Con la obtención de resultados muy interesantes y atravesados por un debate vigente entre 
la percepción natural y la percepción de virtualidades, habría surgido la idea de comparar diversos 
tipos de extractos audiovisuales.  
Entre los varios experimentos, con distintos géneros cinematográficos y duraciones, se 
tuvieron en cuenta el movimiento de los ojos y la activación de diferentes áreas de la corteza 
cerebral, y confirmaron que efectivamente existe una alta correlación entre sujetos y la actividad 
de la corteza en áreas asociadas a la interpretación de estímulos visuales, estímulos auditivos, y 
áreas del procesamiento emocional y del lenguaje. así como la fijación ocular. Asimismo, se halló 
que dichas correlaciones aumentan proporcionalmente respondiendo a aspectos como el grado de 
estructura, trabajo de edición y el tipo de montaje del clip de película presentado. (Hasson, Furman, 
Clark, Dudai, & Davachi, 2008) 
En este sentido, los diferentes materiales audiovisuales se clasificaron según el control 
ejercido sobre los participantes: los dos más incisivos serían producciones de Hitchcock, pasando 
luego a un western clásico El bueno, el malo y el feo, de Sergio Leone, hasta llegar a un clip de 
segmento de realidad, filmado aleatoriamente en una plaza. 
Sin embargo, parte del lóbulo frontal, más relacionado con funciones de procesamiento 
racional, consciente, para cada sujeto respondía de modos distintos ante una misma película, lo que 
fue indicador de que el modo de interpretar, significar y comprender la escena desde un plano más 
simbólico y figurativo, depende enteramente de cada individuo (Hasson, et. al, 2008b) 
Estos resultados ayudarían a ilustrar la manera en que se puede dar la resonancia del 
espectador por vías espontáneas de funcionamiento con la intención de una película durante su 
observación; de igual manera ejemplifica la gran facilidad con el que sobrevienen fenómenos de 
contagio emocional, ajenos al control del individuo, en escenarios ficticios que han sido diseñados 
para tal propósito.  
Desde las neurohumanidades. Este acercamiento entiende el cine desde una perspectiva 
fenomenológica, como propuesta por Merleau-Ponty y Husserl, que enfatiza la relevancia de la 
intersubjetividad en la constitución del universo cognitivo; que solamente a través de otros 
podemos hacer ‘objetivo’ nuestro propio mundo y que es precisamente a través del cuerpo propio 
y del ajeno donde está nuestra capacidad primaria de compartir experiencias. La experiencia, 
entonces, de una producción cinematográfica se vuelve el escenario perfecto para el encuentro de 
distintas subjetividades (Gallese, 2010). 
Vittorio Gallese4 indica que, como toda forma de arte, el cine es una forma mediada de 
intersubjetividad entre la mente del creador y la mente del espectador, y que entra en diálogo con 
los diferentes significados y representaciones de cada uno (Gallese & Guerra, 2012). Al igual que 
toda experiencia con el mundo, como veníamos diciendo, el cine lo experimentamos a través del 
cuerpo. Este abordaje al reconocimiento de fenómenos reales y virtuales desde una perspectiva 
motora, Gallese lo hace desde la simulación corporeizada o encarnada –traducción propia de 
embodied simulation (ES)-, concepto que había propuesto ya algunos años antes (Ver Gallese, 
2005) en aras de profundizar las conexiones entre redes neuronales y la experiencia fenoménica. 
La simulación corporeizada es el mecanismo funcional básico por el cual el cerebro mapea en el 
sistema de representaciones neuronales sensoriomotrices y visceromotrices propio, las acciones, 
emociones y sensaciones de aquel a quien observa (Gallese & Guerra, 2012) 
Todo este proceso ocurre gracias al sistema de neuronas espejo, que permite que, al observar 
una acción, se activen los mismos mecanismos neuronales que al ejecutar dicha acción; de acuerdo 
con la teoría de la ES, el cerebro reutiliza parte de las acciones de otros activando nuestro propio 
sistema motor. De la misma manera ‘reutilizamos’ nuestros sistemas afectivos y sensoriomotrices 
para mapear emociones y sensaciones ajenas; es por la ES que tenemos acceso directo al mundo de 
otros (Gallese & Guerra, 2012, pág. 185) 
De esta manera, vemos cómo se hace patente no solamente la posibilidad de una sincronía 
neuronal en determinadas áreas de la corteza al ver una película, sino de un hecho más profundo, 
                                                          
4 Profesor de fisiología en el Departamento de Neurociencia de la Universidad de Parma, Italia. Neurocientífico 
cognitivo, su interés investigativo se enfoca en el rol cognitivo del sistema motor y una cuenta corporeizada de la 
cognición social. Participó en el equipo de investigación que descubrió la ubicación y función de las neuronas espejo. 
donde el cuerpo del espectador como un todo entra a resonar con aquellos otros cuerpos vivientes, 
sintientes, cambiantes, experimentadores, que le son presentados en pantalla. 
Desde la neuropsicología y neuropsicoanálisis. Por otro lado, encontramos al psicólogo 
Norman Holland5, quien explica el modo en el cual las personas se relacionan con la literatura y 
las producciones cinematográficas, así como con otras diversas expresiones artísticas, y hace una 
precisión en este ámbito, desde los incipientes peldaños en la conjugación de las teorías y 
explicaciones psicoanalíticas con estudios de neuropsicología.  
Holland afirma algo interesante, siguiendo una línea de pensamiento kantiana y de una larga 
tradición de teóricos del arte: tal que el acto de sentarse y ver, es un acto puramente contemplativo, 
y cuando el espectador está realmente ‘transportado’, cuatro cosas destacables ocurren en su 
cerebro: la primera es que se deja de estar consciente del propio cuerpo, la segunda es que se ignora 
la experiencia del entorno por completo, de modo que los límites de yo-entorno, se hacen borrosos; 
la tercera es que se deja de hacer juicios de realidad y se acepta lo que se observa, se da “la 
suspensión voluntaria de la incredulidad”; y la cuarta, que en realidad nos importa, nos preocupa 
la historia que observamos (Holland, 2012). 
Y esto sucede, porque en el acto de simplemente sentarse a observar, en el estado de 
contemplación, se ‘despriorizan’ los sistemas cerebrales que actúan en respuesta a estímulos 
externos: el sistema de locomoción, los sistemas de planeación de la acción, así como también 
aquellos que testean y emiten juicios de realidad. “Como resultado, las emociones afectan nuestro 
entendimiento ‘puramente’ intelectual y no podemos evitarlo” afirma Holland (2009, pág. 101, 
traducción propia). Las emociones se despiertan, fluyen, y, de cierta manera, somos incapaces de 
bloquearlas. Al final asistimos a cine precisamente para eso, para dejarnos afectar en completa 
disposición, porque sabemos que no habrá consecuencias reales a futuro, fruto de nuestro 
desbordamiento emocional.  
Holland, en un apartado sobre Emoción en su libro Literature and the Brain (2009), no 
duda en afirmar que, al tener una emoción, sentimiento o afecto, experimentamos alteraciones 
                                                          
5 Profesor asociado de literaturas hispanas recibió su grado en Literatura Comparada de la Universidad de Dartmouth 
y su Ph.D. en Español de la Universidad Johns Hopkins. Es profesor de literatura y cultura latinoamericana, y literatura 
poscolonial. Ha publicado numerosos artículos sobre narrativa y cine latinoamericanos. 
 
corporales a través de los subsistemas simpático y parasimpático de nuestro aparato nervioso 
autónomo. La sudoración palmar, los escalofríos, la aceleración de los latidos del corazón, la 
respiración rápida, o la sensación indescriptible, cálida y difusa; el sistema nervioso simpático 
prepara al cuerpo para las breves e intensas respuestas que denominamos de "lucha o huida". 
Explica que “los libros, películas u obras de teatro pueden estimular este sistema con persecuciones 
de coches y disparos y buscando pistas en casas oscuras. Las situaciones más románticas o 
divertidas podrían energizar el sistema nervioso parasimpático, lo que aumenta otros procesos, más 
relajantes asociados a la conservación de la energía y la preparación para la acción posterior.” 
(Holland, 2009, pág. 82; traducción propia).  
Es interesante la manera que experimentamos sentimientos, muy reales, en las que de 
antemano sabemos son situaciones ficticias; no podemos desconocer una separación entre el 
conocimiento cognitivo de que no es real lo que estamos viendo y de que nos es imposible 
cambiarlo, y otro sistema más profundo, más primitivo, que da lugar a las emociones. (Holland, 
2009) 
Una de las autoridades en el tema que Holland cita es Paul Ekman6, quien, siguiendo los 
lineamientos darwinistas, apoyó la búsqueda de la existencia de emociones discretas, comunicadas 
a través de expresiones faciales, medibles, replicables, e incluso, reconocidas universalmente entre 
culturas. Dichas emociones (alegría, tristeza, rabia, asco, miedo…) son igualmente caracterizables 
fisiológicamente en cierto grado según su valencia respectiva, positiva o negativa (Ekman, 
Levenson, & Friesen, 1983). Todo esto es posible gracias a que poseemos un conjunto 
predeterminado de procesos de puesta en marcha para las emociones sobre el cual el desarrollo 
individual y cultural construyen luego; es decir, nuestros sistemas emocionales son innatos. En este 
sentido, continúa Holland, si los humanos nos emocionamos a través de un vocabulario fijo de 
emociones, básicas y complejas, muchas personas compartirán la misma respuesta frente a 
determinada obra literaria. Se ha sugerido, incluso, que las culturas alrededor del mundo han 
desarrollado narrativas prototípicas (ej. el chico consigue a la chica - el héroe derrota al villano) 
para precisamente evocar emociones prototípicas. (Holland, 2009, pág. 85) 
                                                          
6 Paul Ekman (1934 - ) Profesor emérito de Psicología en la Universidad de California, es el investigador y autor más 
conocido por ampliar nuestra comprensión de la conducta no verbal, que abarca expresiones faciales y gestos. Sus 
publicaciones más conocidas son alrededor de las microexpresiones y su codificación facial. 
A esta altura se nos plantea algo muy llamativo, y es que, aunque las varias experiencias 
artísticas narrativas, como la literatura y el teatro, son capaces de sobrepasar las barreras de nuestra 
valoración cognitiva de lo que es real y lo que no, en la experiencia cinematográfica el fenómeno 
se potencia debido a la carga de elementos audiovisuales delicadamente articulados que embargan 
al espectador, y que refuerzan, como ya hemos visto, su semejanza con la percepción natural. 
 
Las características primordiales de la imagen cinematográfica. 
Si nos remitimos de nuevo al momento primigenio de la escena del tren y la audiencia 
despavorida, resulta interesante analizar las razones por las que el público reaccionó de la manera 
en que lo hizo. Esta película representaba un tema tan prosaico y cotidiano que no se trataba en sí 
de la situación que estaban presenciando, sino de la imagen, de la reproducción fidedigna de tal 
escena, excesivamente real para la mentalidad precinematográfica de los asistentes que 
automáticamente identificaban su visión con la posición de la cámara. Aún reducida a dos 
dimensiones, desposeída de colores y sonido, “la maravillosa capacidad de aquel artefacto para 
reproducir la realidad en movimiento fue lo que provocó el asombro y perplejidad de los 
espectadores parisinos” (Gubern, 2014, pág. 36, énfasis añadido) 
Para Marcel Martin7, la imagen constituye el elemento básico del lenguaje cinematográfico; 
es su materia prima. Esta imagen es en esencia ambivalente, como producto automático de un 
aparato que reproduce exactitud y objetividad, pero como producto igualmente de la 
intencionalidad y el sentido de un realizador (Martin, 1955/1990). La imagen, pues, se manifiesta 
a la vez en varios niveles de la realidad que procede a explicar. 
El primer nivel, el más inmediato, es un nivel de realidad material, con valor figurativo.  La 
imagen cinematográfica, dice Martin, es realidad material por cuanto proviene de un aparato de 
grabación mecánica que reproduce lo que ha captado de la realidad, lo que ofrece una percepción 
con tintes de objetividad. La imagen fílmica lleva en sí –al menos, en parte- los elementos clave 
que le otorgan la impresionante apariencia de realidad. 
                                                          
7 Marcel Martin (1926 - 2016) Crítico e historiador de cine francés. Conocido por su publicación, ahora un clásico, El 
lenguaje del cine (1955): una aproximación teórica a la estética e historia del cine, a través de un análisis sistemático 
de los medios de expresión del lenguaje cinematográfico. 
El movimiento, y en especial la fluidez del movimiento, es en primer y más alto lugar su 
característica más representativa. Sucede que no nos percatamos de que las películas se componen 
de fotogramas discretos presentados rápida y sucesivamente; una película estándar generalmente 
se interrumpe setenta y dos veces por segundo, con el proyector parpadeando tres veces cada uno 
de los veinticuatro fotogramas, lo que trae a la tasa de parpadeo por encima del umbral humano, 
que es de aproximadamente sesenta veces por segundo. Esto, junto a un particular fenómeno, 
llamado de persistencia retiniana, que básicamente se trata de la fijación en la retina de la imagen 
recién vista por algunas fracciones de segundo más, da el tiempo suficiente para la aparición de un 
nuevo fotograma, creando así la ilusión de movimiento. 
Debido a que nuestro sistema visual se desarrolló para orientar el comportamiento en tres 
dimensiones basándose en imágenes retinianas bidimensionales, tal parece que registramos de 
forma natural estos cuadros fusionados en una escena, e interpretamos los objetos que aparecen 
constantemente cambiando de lugar a lo largo de fotogramas secuenciales como si se movieran, en 
alguna especie de espacio comprensible. (Ghazanfar & Shepherd, 2011) 
El sonido es en segundo lugar, el constituyente más decisivo de la imagen al añadir una 
dimensión que efectivamente encontramos en la realidad, ya que el campo auditivo engloba en su 
totalidad e ininterrumpidamente el ambiente en que nos situamos, a diferencia del campo visual 
que enmarca apenas entre 30 y 60 grados cada vez. Elementos como el color, el relieve, se han 
logrado implementar, e incluso de modo experimental el olor, pero han probado no ser del todo 
indispensables en la creación de la atmósfera de realismo.  
Esta sensación, continúa Martin, se alimenta de dos características que la imagen 
cinematográfica comparte estrechamente con la vida cotidiana: la primera, es la imagen como 
representación unívoca de la realidad, por cuanto se limita a captar y proyectar aspectos de la 
realidad precisos, concretos y únicos en espacio y tiempo –es decir, una escena captura a 
determinado actor, en determinada locación, relacionándose con determinados objetos y no otros; 
y solamente adquirirán su dimensión abstracta y simbólica y la opción de generalizar sus 
contenidos en el procesamiento mental del espectador. La segunda característica, es que se 
desenvuelve siempre en tiempo presente. Tal como cuando presenciamos una escena en la vida 
real, lo proyectado se percibe en la inmediatez del presente; es nuevamente en la conciencia del 
espectador, que ha aprendido a leer ciertas claves de expresión, donde se ordenan los desfases y 
los distintos planos temporales de la proyección y finalmente se arma la secuencia narrativa del 
film (Martin, 1990). 
El segundo nivel, es un nivel de realidad estética con valor afectivo. Aquí es donde la 
interpretación, la ecuación personal del observador, como la llama Martin, se hace más patente; la 
visión particular de cada quien, sus deformaciones y consideraciones. La segunda realidad que 
aparece representada en la imagen, seleccionada y ordenada, es la del realizador. El cine nos da la 
realidad de una imagen artística no-real, reconstruida y dinamizada con lo que el realizador tiene 
en mente que desea expresar. La imagen fílmica actúa con una fuerza considerable debido a los 
procesamientos purificadores e intensificadores del lenguaje fílmico: la iluminación artificial, los 
movimientos de cámara, los distintos encuadres y planos. El cine es una selección y ordenamiento 
que lo dota de un poder de densificación de lo real que “tal vez sea su fuerza específica y el secreto 
de la fascinación que ejerce” (Martin, 1990, pág. 30)  
La cualidad de lo bello, de lo mágico, del tono afectivo que la percepción del espectador va 
adquiriendo ante lo representado en pantalla, más que en las cosas mismas, reside en las virtudes 
específicas de la imagen cinematográfica; “en el cine, el público derrama lágrimas ante 
espectáculos que, en la realidad, quizá sólo lo conmoverían medianamente” sostiene Martin (1990, 
pág. 31) 
Un tercer nivel de realidad, refiere al nivel intelectual con valor significante de la imagen. 
En el plano de la significación, la imagen en sí misma no proporciona un sentido profundo más que 
el hecho burdo que reproduce; por lo mismo, es polivalente y está cargada de ambigüedades. Esta 
propiedad es cuidadosamente aprovechada por los cineastas para hacer surgir un sentido preciso, 
un significado que supere la simple representación. Para Martin, el sentido de una imagen o de la 
totalidad de una producción surge de múltiples relaciones dialécticas entre elementos y contextos: 
entre los elementos en tensión tanto al interior de una sola imagen como en la relación de imágenes 
entre sí (el montaje); entre el contexto fílmico creado por el realizador y el contexto de la mente 
del espectador, quien lee y reacciona según su mundo subjetivo. La experiencia cinematográfica, 
como ya se ha sugerido un poco más arriba, se convierte en un perfecto espacio de 
intersubjetividad. 
“El cine es la unidad dialéctica de lo real y lo irreal” (Morin, 1974; en Martin, 1990), y se 
consuma en el momento fenomenológico de ver una película, de experimentarla; todo este 
tratamiento cinematográfico, estos tres niveles de realidad, sólo cobran sentido en la danza de 
nuestro flujo mental. El cine induce en nuestros organismos reacciones análogas a los de la vida 
real, hasta cierto punto, porque existe una percepción de realidad, una realidad artificiosamente 
recreada. 
Como espectadores, nos valemos de los mismos mecanismos y capacidades que utilizamos 
en la vida real, para leer y entender la película, para interpretar los tiempos, para darle dirección; 
la experiencia cinematográfica se vuelve tan real como las sensaciones, sentimientos y 
pensamientos que tenemos al verla. En sentido estricto, nuestras redes cerebrales no están 
diseñadas para la ficción, al menos las partes más primitivas de nuestro cerebro. Los sistemas 
senso-perceptual y afectivo se activan de la misma manera en que lo harían en contextos reales, ya 
que están integrados a la acción –entendemos el mundo en tanto interactuamos con él, pero nuestra 
necesidad de actuar se suspende cuando vemos una película. Entonces no importa ya si lo que 
vemos es real o no, y dado que no necesitamos actuar ante ello, podemos abandonarnos al curso de 
eventos que se nos presentan a través de escenarios, historias, personajes, con una intimidad única 
(Agel, H. 1942; en Martin, 1990). 
En resumen, todo se orquesta cuidadosamente para remover las fibras del espectador desde 
sus adentros, atañendo a diferentes facetas y niveles de profundidad de la experiencia humana con 
las que fácilmente la vasta mayoría del público pueda hacer click. La esfera emocional humana se 
hace protagonista y destinataria al mismo tiempo, como vehículo y como sustrato temático a lo 
largo de los diferentes géneros cinematográficos. Si esto es así, vale la pena adentrarse en los 
mecanismos de procesamiento y apropiación emocional que suceden en nuestra mente en la vida 
cotidiana y que se re-visitan durante una película. 
Uno de los mecanismos más importantes, de cara a la comprensión de estados mentales y 
emocionales ajenos, es el mecanismo de la empatía. La empatía, es uno de los constructos más 
importantes, más complejos, polivalentes, difíciles de definir y más discutidos en la psicología 
actual8. Se dice que, es la pieza fundamental de la cognición social, el pegamento que mantiene 
unida a los grupos humanos, que fortalece las interacciones sociales y vínculos entre individuos, 
                                                          
8 Varios autores, entre ellos el primatólogo Frans de Waal, se han referido a esta época como la ‘Era de la empatía’, 
donde distintas  disciplinas y enfoques no solo se han dedicado a escudriñar y replantearse las bases del 
comportamiento social, sino a buscar maneras de fomentar un tipo de interacciones sociales menos egoístas, más 
constructivas y solidarias ante los desoladores panoramas actuales de crisis y guerra. 
que propicia los comportamientos pro-sociales, como la cooperación y el altruismo y que se 
encuentra arraigada en la base de nuestra condición como especie gregaria. 
A continuación, revisaremos en detalle en qué consiste el fenómeno de la empatía y cómo 
a medida en que la vamos deconstruyendo, se constata como vertiente integral de la comunicación 
cinematográfica. 
  
Qué es el fenómeno de la empatía y por qué la relación cine-espectador puede ser leída 
como tal 
 
Qué es y qué no es la empatía. 
Historia y evolución del concepto de empatía. La empatía es un concepto multiforme; 
problemático, si se quiere, por lo que nos exige hallar el hilo conductor de su historia para abordarlo 
con mayor certitud y un mejor enfoque. Encontramos sus raíces históricas en dos diferentes 
vertientes del pensamiento, específicamente en dos términos, que aún hoy se hallan estrechamente 
vinculados, aunque sus orígenes difieren bastante respecto de las tradiciones filosóficas y de 
pensamiento que lo encauzaron por diferentes caminos. 
Por un lado, está el término Simpatía, proveniente del economista y filósofo moral, Adam 
Smith (1759/1976; citado en Davis, 1996), en una conceptualización que hoy coincidiría más con 
lo que solemos llamar empatía. Éste creía que estamos imbuidos por naturaleza con la habilidad o 
la tendencia, de cierto “sentimiento de compañerismo” al observar a alguien experimentando un 
estado emocional intenso. Este sentimiento se puede expresar de muchas maneras, tanto como una 
emoción reactiva por el ‘sientiente’, o bien una emoción que de alguna manera coincida con la 
observada. Y es, para Smith, únicamente a través de la vía de la imaginación que se alcanzan a 
compartir estos sentimientos; con ella nos colocamos en la situación como si fuese el cuerpo del 
otro “nos convertimos en cierta medida en la misma persona que él”, aunque la experiencia corporal 
propia sea siempre algo más débil. 
 
Un siglo más adelante, y ya propiamente desde el campo de la psicología, Herbert Spencer 
(citado en Davis, 1996) propuso la idea de que existe una sociabilidad subyacente que atraviesa a 
muchas especies, las cuales presentan una tendencia a afiliarse con otros pares como función 
adaptativa, principalmente en términos de auto-defensa y protección: un mismo estímulo aversivo 
externo causa reacciones asociadas a éste, tanto en el individuo como en la generalidad de sus 
congéneres; debido a la alta tendencia por el contacto social, con el tiempo dicha reacción no estará 
asociada solamente con el estímulo, sino que también será desencadenada frente a la reacción de 
otros, aún en ausencia de estímulo. La simpatía es, entonces, en gran parte un medio de 
comunicación, volviendo significativas las reacciones de otros ante acontecimientos ambientales, 
lo que hace posible la coordinación masiva del comportamiento de una cantidad de individuos. 
 
Otro siglo más tarde, McDougall (citado en Davis, 1996) provee otra importante 
comprensión de cómo el observador y el observado pueden compartir reacciones emocionales: 
Además del instinto biológico frente a ciertos estímulos, observar la emoción en otros tiende a 
producir el mismo estado emocional gracias al mecanismo perceptual para cada emoción que 
recoge claves específicas, en lo que él llamaría simpatía primitiva primaria. En lugar de tratarse 
de mecanismos imaginativos, o de aprendizaje social, la simpatía para McDougall es una respuesta 
automática resultante de nuestra constitución perceptual. 
De otra parte, un tanto más reciente, nos encontramos directamente con el término Empatía, 
proveniente del concepto de Einfühlung, inicialmente utilizado en la filosofía alemana de la estética 
de finales del siglo XIX. El uso original de Einfühlung refiere a la tendencia a proyectarse uno 
mismo en lo que observa, usualmente un objeto artístico o estéticamente ‘bello’ (Wispé, 1992) 
Theodor Lipps (citado en Wispé, 1992) y algunos de sus colegas se apropiarían del término, 
primero desarrollado en el estudio de las ilusiones ópticas (1903) y luego más ampliamente dentro 
del ámbito de la Psicología de la Estética (1905), en el que la contemplación de una pieza artística, 
proporciona una satisfacción estética en espectador, ubicada no realmente en el objeto, sino en el 
sujeto mismo que se auto-percibe y se proyecta imaginativamente en éste. 
Posteriormente extenderían su estudio dentro de otros contextos psicológicos de interacción 
y de cómo llegamos a conocer a otros; la actividad interior de la persona que resonara con la obra 
de arte también resuena con la percepción de las acciones de otros seres humanos. 
Fue el psicólogo E.B Titchener (citado en Wispé, 1992; Fernández-Pinto et. al, 2008) quien 
en 1909 tradujo al inglés "Einfühlung" como “empathy”, valiéndose de la etimología griega 
εμπάθεια (empatheia), entendida como la cualidad de sentirse dentro o sentir adentrándose en algo 
y haciendo a su vez una analogía intencionada con la palabra “sympathy” ya existente. 
Ambos creían que el mecanismo por el cual ocurría la empatía era una imitación interna, 
en donde el observador experimenta al individuo u objeto observado y sus características; en otras 
palabras, el observador se proyecta a sí mismo en su objeto de percepción. El ser testigo del estado 
emocional de otro provoca de cierta forma que el observador imite, aunque algo más débiles, las 
mismas señales emocionales. Para Lipps, finalmente, los objetos son sentidos a la vez que son 
percibidos. 
La interesante distinción, que sugiere Mark Davis9 (1996) entre los conceptos originarios 
de “sympathy” y “empathy”, indica que el primero refiere a un proceso de matiz un tanto pasivo 
en que el sujeto es emocionalmente movido por la experiencia de otro, mientras que el segundo, 
sugiere una intención mucho más activa del sujeto al involucrarse dentro del otro.  
En todo caso, dentro de ambos procesos históricos de las raíces de la empatía podemos 
identificar los esbozos de varios de los conceptos asociados –además de la simpatía- que vendrían 
a ser desarrollados con mayor formalidad en épocas posteriores, tales como el malestar personal, 
la compasión, la precisión empática y la mímica motora. Desde sus orígenes, como se evidencia, 
el concepto de empatía no se constituyó como un concepto unívoco y delimitado, así mismo fueron 
complejas su incidencia, sus componentes y por ende su estudio. 
 
Fenómenos relacionados con la empatía. Varios autores se han propuesto esquematizar 
el concepto de empatía, con sus elementos y procesos asociados para trazar su inicio, clarificar sus 
vertientes, determinar sus alcances y precisar su uso, creando así una especie de jerarquización y 
orden para dichos conceptos. 
Batson (2009), por ejemplo, realiza un análisis acerca del uso del término empatía, 
comprendiéndolo como referente a ocho fenómenos psicológicos distintos, diferenciables unos de 
otros y conocidos también bajo otros nombres, pero absoluta e indiscutiblemente relacionados a 
través de dos preguntas a las que finalmente responde el concepto: ¿cómo se puede saber lo que 
                                                          
9 Profesor asociado de psicología en la Eckerd College, en Florida. Sus intereses académicos giran alrededor de la 
empatía, los comportamientos de cooperación, y los conflictos interpersonales. Uno de sus contribuciones más 
importantes es la creación de la medida de empatía disposicional IRI (Interpersonal Reactivity Index). 
piensa y siente otra persona?, y, ¿qué hace que una persona responda con sensibilidad y cuidado 
al sufrimiento de otros? 
La primera pregunta alude al conocimiento de un sujeto del estado afectivo o mental del 
otro; ya sea por medio de formulaciones teóricas aproximadas sobre la mente ajena para inferir su 
estado interno, o bien imaginando estar en la situación de otro, donde a partir de nuestras 
simulaciones y estados internos propios, ‘leemos’ los suyos. Allí se inscriben los seis primeros 
fenómenos:  
-  Conocer el estado interno de otro, 
- adoptar la postura o coincidir con las respuestas neuronales del sujeto observado, 
- llegar a sentir lo que otra persona siente, 
- intuir o proyectarse uno mismo en la situación del otro, 
- imaginarse como el otro se siente o piensa, 
- imaginar cómo uno pensaría y sentiría en el lugar de otro 
La segunda pregunta, remite a las formas de acción frente a este conocimiento, y en 
particular las acciones que se ocupen de manera efectiva de la necesidad de otra persona. Los dos 
fenómenos restantes se encuadran aquí: 
- Sentimiento por/hacia otra persona que sufre, y 
- sentir angustia debido al estado del otro 
Algunos autores, no obstante, consideran que este último, la respuesta de angustia frente al 
malestar de otros centrada en sí mismo (denominada Personal Distress), no se trata propiamente 
de empatía (Decety & Lamm, 2009; Singer & Lamm, 2009). 
Estos fenómenos se relacionarán entre sí de variadas maneras dependiendo de la perspectiva 
que cada estudio específico pretenda otorgarle al procesamiento de la empatía y a la aplicación que 
se le quiera dar a los resultados. 
Singer y Lamm, por otro lado, de entrada, comprenden la empatía como “compartir los 
sentimientos de los demás”, de manera que un observador “percibe o imagina el afecto de alguien 
más y esto provoca una respuesta tal que el observador siente parcialmente lo que el ‘objetivo’ está 
sintiendo” (Singer & Lamm, 2009, pág. 82) 
Hay una variedad de fenómenos vinculados a la aprehensión de empatía que aquí se tiene, 
que muy seguramente encuentran su lugar en la clasificación de más arriba (Batson, 2009), que, 
aunque se les reconozca como distintos, usualmente ocurren en sintonía unos con otros, de modo 
que se articulan entre sí, en distintos niveles de procesamiento. 
Una noción comúnmente asociada, la de mímica motora, se define como la tendencia de 
sincronizar automáticamente expresiones afectivas, vocalizaciones, posturas y movimientos con 
los de otra persona (Hatfield et al., 1994, en Singer & Lamm, 2009), lo que permitiría compartir y 
entender la emoción de otro, y más que tratarse de una simple resonancia motora automática, 
cumple una función social de índole comunicativa entre el individuo y los demás. Enlazado a ella, 
el contagio emocional, -llamado por algunos, empatía primitiva- es la tendencia a capturar las 
emociones de otras personas. La mímica motora y el contagio emocional pertenecen a mecanismos 
psicológicos de nivel inferior – es decir, por debajo del umbral de conciencia- y aunque contribuyen 
sustancialmente, no implican, por sí mismos la experiencia en toda regla de una respuesta empática. 
Según estos autores, en un nivel superior, el nivel de sentimientos vicarios como tal, se halla 
una distinción fundamental entre la empatía y demás formas de respuesta, como la simpatía, la 
preocupación empática y la compasión; y es que la empatía propiamente dicha se distingue por un 
carácter isomórfico de los sentimientos propios elicitados a partir de los ajenos, mientras que las 
otras formas no necesariamente involucran el compartir tales sentimientos, sino más bien implican 
que estén orientados hacia el otro (Singer & Lamm, 2009) 
 
Principales acuerdos acerca de la empatía. Varios autores en el campo señalan que 
existen tantas definiciones de empatía como investigadores haya, y que lo que usualmente se 
resuelve, es precisar para cada nueva investigación qué van a entender los investigadores por 
empatía. Así que dependiendo de la orientación disciplinar –psicólogos del desarrollo (empatía a 
lo largo del ciclo vital), psicólogos clínicos o psicoterapeutas (empatía con el consultante), 
psicólogos sociales (empatía en la vinculación social)–, o del enfoque primordialmente cognitivo 
o primordialmente afectivo, los investigadores delimitan y dirigen el fenómeno particular del que 
van a dar cuenta. (Olivera, 2010) 
Sin embargo, y a pesar de los desacuerdos, existen ciertos aspectos trasversales que 
podemos sostener en la generalidad de las comprensiones de empatía. Para 1992, Eisenberg y 
Strayer, concluían que existía un “mayor acuerdo interdisciplinario respecto a que el afecto 
constituye un componente central de la empatía, y de que por eso, la empatía es el acto de ‘sentir 
dentro’ de la experiencia afectiva de otro” (Eisenberg & Strayer, 1992, pág. 428). 
Lamm, Batson y Decety (2007) afirman que es posible evidenciar un acuerdo de tres 
componentes primarios en el concepto de empatía (en la misma línea de Eisenberg): una respuesta 
afectiva frente a otra persona, la cual usualmente, pero no siempre, conlleva compartir el estado 
emocional de esa persona; una capacidad cognitiva para tomar la perspectiva de otra persona, y 
algunos mecanismos de monitoreo que mantienen el rastreo del origen de los sentimientos 
experimentados (distinción self vs. otro). Esta perspectiva, común en los estudios más recientes, ha 
contribuido a la visión dinámica e integradora de los componentes del constructo. 
 
Modelos de empatía multidimensionales, funcionales e integradores. 
  
Modelo Organizacional de Davis. En lugar de una definición o perspectiva únicas, 
actualmente se ve la necesidad de la elaboración de esquemas que integren eficazmente diferentes 
constructos dentro de un modelo, más o menos dinámico, según, y que dispongan de diferentes 
estadios, etapas o ámbitos que acojan diversos componentes aislados para poder relacionarlos 
estructural y funcionalmente entre sí, además de explicar cada uno en detalle, permitiendo así una 
comprensión más conveniente e inteligible de la complejidad del fenómeno de la empatía.  
Uno de los modelos que más se rescatan es el Modelo Organizacional de Davis (1996). Este 
surge de la necesidad de integrar eficazmente la perspectiva cognitiva de la empatía y la perspectiva 
afectiva, reconciliando lo que aparentaban ser dos fenómenos bien distintos, pero a los que se les 
seguían adjudicando indistintamente el término empatía. 
Históricamente autores han hecho hincapié más en sus componentes cognitivos, que 
refieren a “la habilidad cognitiva para reconocer e interpretar los sentimientos, pensamientos y 
puntos de vista de los demás”, mientras que, para otros, la empatía ha sido “fundamentalmente un 
proceso afectivo, que debe ser definido como la respuesta afectiva vicaria de los sentimientos de 
otra persona” (Richaud de Minzi, 2008, pág. 102) 
Para Davis esta laxitud implicaba una gran confusión semántica en la investigación sobre 
empatía, debida principalmente a que al término se le han atribuido significados extra y que ha 
habido una confusión a largo plazo entre empatía como proceso y empatía como outcome. Además, 
ambas líneas se habían desarrollado por separado, y aunque investigando el mismo fenómeno, cada 
una se asienta en una de las posturas sin apenas mirar su contraparte, y en muchas ocasiones 
descalificándola. (Davis M. , 1996) 
Este modelo desarrolla la empatía como un constructo multidimensional: la vía para aclarar 
similitudes y diferencias entre los varios constructos relacionados con ésta y la manera en que 
encajan en este sistema. Concibe primero una “escena empática”, en términos de un observador 
siendo expuesto a un objetivo, después de lo cual una respuesta cognitiva, afectiva o 
comportamental ocurre. Hay cuatro categorías en que puede ser desglosado este episodio: 
antecedentes (referente a las características del observador, del observado o de la situación), 
procesos (refiere a los mecanismos particulares por medio de los cuales se producen las reacciones 
empáticas), reacciones intrapersonales (respuestas cognitivas y afectivas producidas en el 
observador que no implican comportamiento manifiesto frente al observado), y reacciones 
interpersonales (respuestas comportamentales expresamente dirigidas al observado), como se 
ilustra en la Figura 1.1. 
. 
Figura 1.1. Modelo Organizacional de Davis (Davis, 1996, pág. 12) 
 Este esquema también es susceptible de variaciones con la introducción de cadenas y bucles 
procesuales en vez de procesos unidireccionales, donde el punto de llegada puede constituirse 
también como punto de regreso o de salida a otra dimensión de la estructura empática. 
 
Neuronas espejo: Hacia un modelo neuro-social de la empatía. La aproximación 
neurocientífica brindó un aporte vital a la comprensión y articulación del concepto de empatía. 
Como venía señalando al comienzo de este documento, en el marco de la década de los 90, también 
denominada la “Década del cerebro”, fueron conocidos numerosos avances técnicos, teóricos y 
metodológicos que procurasen abordajes interdisciplinares para la comprensión del 
funcionamiento y configuración cerebral, y su relación con diversidad de aspectos individuales y 
contextuales. Precisamente en este contexto se realizaría uno de los descubrimientos más 
fundamentales: las neuronas espejo; equivalente, como afirmarían algunos, al descubrimiento del 
ADN en biología  (Ramachandran, 2000). 
Las neuronas espejo fueron descubiertas por el equipo investigativo de Giaccomo Rizzolatti 
en los laboratorios de la Universidad de Parma, durante la experimentación con la sección F5 de la 
corteza premotora de los monos Macaca nemestrina, cuya área análoga en los humanos 
corresponde a ciertas zonas de la corteza prefrontal lateral y la corteza parietal lateral. Estas células 
cerebrales procesan y registran las vivencias de un individuo y “reflejan” la percepción de las 
mismas situaciones en otros. Es decir que los mismos circuitos que se activan en el control de la 
acción y en la experiencia de sensaciones y emociones en persona, se activan también al presenciar 
las mismas acciones, emociones y sensaciones en otras personas (Piemontesi, 2010; Olivera, 2010). 
Lo asombroso es que los mismos circuitos se activan cuando el individuo es quien está realizando 
la acción, casi como si el cerebro no notara la diferencia.  
Pronto se darían cuenta que las neuronas espejo eran la clave para articular los procesos de 
cognición social: imitación, mímica, comunicación no-verbal, comprensión y aprendizaje de 
gestos, expresiones faciales y posturas y procesamiento emocional; y siguiendo esta lógica éstas 
estarían igualmente implicadas en la comprensión y la empatía respecto de las emociones ajenas. 
(Iacoboni, 2009) 
Las subsiguientes investigaciones darían luces acerca del sistema de retroalimentación 
empática; éste está compuesto por el área premotora de las neuronas espejo en comunicación con 
el sistema límbico –liderado por la amígdala, en el proceso de comprender estados mentales ajenos, 
y esto lo logra, como lo ratifica Marco Iacoboni10 y colegas, por medio de la ínsula cerebral, 
ubicada dentro del surco lateral, que separa las cortezas temporal y parietal inferior. (Iacoboni, 
2009) 
Aunque por sí solas las neuronas espejo no pueden producir la empatía en ningún nivel, 
estos descubrimientos constituyen su fundamento neurofisiológico, el cual no sólo abarcó la 
codificación de actos motores simples, sino que se extendió a la codificación de los estados 
mentales de los demás, dando solidez a las pruebas realizadas alrededor de las diversas teorías de 
sincronización y simulación, tanto emocional como postural e inclusive endócrina al momento que 
una persona se encuentra frente a otra (Aragno, 2008; en Olivera, 2010). La formulación del 
sistema especular, significaría el punto de quiebre de los antiguos debates entre las diversas 
teorizaciones especulativas acerca del funcionamiento de los mecanismos de la empatía, así como 
la posibilidad de reinterpretación y ampliación de las explicaciones e implicaciones de la empatía 
propuestos hasta el momento. 
 
Modelo de Percepción-Acción de Preston y de Waal. Stephanie Preston11 y Frans de 
Waal12 (2002) se valen de los múltiples avances en materia de neuronas espejo para ir aún más 
allá. Utilizan el sistema especular como piedra angular y deciden construir un modelo de empatía, 
desde sus mecanismos últimos y próximos para integrar las perspectivas y conciliar definiciones 
en conflicto acerca de la naturaleza del fenómeno.  
El modelo de Percepción-Acción (PAM, por sus siglas en inglés) está explicado por sus 
autores en dos dimensiones: los mecanismos próximos, que refieren a las respuestas de un 
individuo y su organismo a factores inmediatos del ambiente; y los mecanismos últimos, que son 
responsables de la evolución del código de ADN del cual cada espécimen está dotado. Ambas 
dimensiones fraguan la definición de empatía de los autores que está enfocada en el proceso, 
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centrado en el comportamiento y la inteligencia social de los primates. 
convirtiendo a la empatía en una categoría subordinada junto con varias otras que comparten el 
mismo mecanismo, y están de cierta manera enlazadas unas con otras, (Figura 1.2): 
 
 
Figura 1.2. Modelo de Percepción Acción (PAM) (Preston & de Waal, 2002, pág. 9) 
 
En este sentido, afirman que “la percepción atenta del estado de un objeto activa las 
representaciones del sujeto sobre el estado, la situación y el objeto mismo, y tal activación de estas 
representaciones automáticamente prepara o genera las respuestas somáticas y autonómicas 
asociadas, a menos que sean inhibidas” (Preston & de Waal, 2002, pág. 9) 
De ello se evidencia que este mecanismo, por su misma composición ampliada, jerárquica, 
puede sostener y explicar tanto comportamientos básicos, cruciales para el éxito reproductivo de 
los animales gregarios, tales como la cooperación de grupo y el vínculo materno –en sus bases 
últimas, como la neuroanatomía de la formación de representaciones motoras, emocionales, 
fisiológicas y comportamentales, al igual que sobre sus cambios progresivos y posibles desajustes 
–en sus bases próximas. Articulando las visiones de las bases últimas y próximas, este modelo 
permite vincular niveles diferentes de empatía, y es especialmente útil a la hora de explicar las 
relaciones inherentes entre dichos niveles, es decir, las manifestaciones de empatía a lo largo de 
especies, etapas del desarrollo, individuos y situaciones. 
Representaciones cognitivas. Los sistemas perceptuales, están diseñados para proveer 
información adecuada sobre el ambiente para planear y guiar movimientos, tanto al nivel 
estrictamente motor como en lo referente a representaciones compartidas más simbólicas y 
abstractas, como las señales emocionales. 
Estas representaciones de información no son estáticas y están siempre sujetas a cambio 
con las experiencias de vida, cuyos principales y más robustos factores se organizan básicamente 
en cuatro categorías: similitud/familiaridad con el objeto observado, experiencia pasada con la 
situación o estado observado, aprendizaje, explícito e implícito, y la saliencia del evento; éstas 
están íntrínsecamente relacionadas con representaciones cognitivas ya que dependen de ellas, o las 
activan diferencialmente. (Preston & de Waal, 2002) 
Los efectos de similitud o familiaridad pueden explicarse porque entre mayor es la similitud 
percibida con el objeto observado, o más cercano sea al observador, más ricas son las 
representaciones que puede hacerse sobre éste: más asociaciones, más complejo, elaborado y 
preciso es el patrón de actividad ante el objeto o situación observada. Con la experiencia pasada 
sucede de mismo modo: se puede esperar que una persona empatice más fácilmente cuando ha 
experimentado situaciones o estados similares a los del objeto, porque tiene más detalles al 
respecto. 
La riqueza de las representaciones también implica que la habilidad del sujeto para percibir 
el estado del objeto depende de la nitidez de lo observado, es decir de su saliencia. El volumen 
perceptual y la ausencia de interferencias aumenta la probabilidad y el grado en que una 
representación puede ser activada; entre más saliente sea un evento más probable es que se le preste 
atención y se reduzcan posibles inhibiciones aprendidas, dando pista para que el sujeto empatice. 
Componentes somáticos, autonómicos y fisiológicos del PAM. Los componentes afectivos 
de la empatía en el PAM, son descritos por Preston y de Waal como proximales e inmediatos, e 
involucran sentimientos generados en una dimensión visceral, fisiológica, derivada de la activación 
de representaciones neuronales, inconsciente y automática, como resultado de la observación del 
objeto. La activación de representaciones en el observador concernientes al estado o situación del 
objeto, inevitablemente van a aprestar las respuestas autonómicas y somáticas asociadas. 
 Por lo tanto, un individuo que esté expuestos y atento a situaciones que provoquen empatía, 
debe presentar un rango de respuestas autonómicas y somáticas consistentes con las 
interpretaciones propias acerca del estado afectivo de aquel que observa. Teniendo esto en mente 
es posible, entonces, proceder a operacionalizar las respuestas de empatía a través de la medición 
tales actividades autonómicas y somáticas asociadas (Neumann & Westbury, 2011). 
El rango de técnicas de medición es extenso. Van desde la electroencéfalografía (EEG), 
pasando por los registros electromiográficos, y diversas mediciones propiamente del sistema 
nervioso periférico, cuyos registros más frecuentemente utilizados tienen que ver con la actividad 
cardiovascular, y la actividad electrodérmica. 
Este último tipo de mediciones, dan indicios bastante acertados acerca de la actividad de 
las dos ramas del sistema nervioso autonómico; la activación de la rama simpática, que está 
asociada con estados de alerta y preparación para la acción (flee or flight) puede monitorearse a 
través de medidas como la aceleración de la frecuencia cardiaca (HR), el aumento de la presión 
sanguínea, la contracción de la amplitud de pulso arterial, la elevación de respuestas fásicas de 
conductancia cutánea (SCR) o de su nivel tonal (SCL). La activación de la rama parasimpática, 
cumple, por su parte, una función complementaria y de regulación respecto a la simpática, y está 
asociada con estados de relajación y preparación para funciones reconstituyentes (rest and digest), 
por lo que sus indicios fisiológicos son contrarios: desaceleración de la frecuencia cardiaca, 
disminución de la presión sanguínea, expansión de la amplitud de pulso, etcétera. 
Los investigadores se han valido de estas medidas, unas en cierto grado más que otras para 
realizar sus estudios. Se ha encontrado, por ejemplo, que las personas tienden a experimentar los 
mismos cambios y activaciones fisiológicas, como un cierto grado de sincronización de la 
frecuencia cardiaca, al participar en una conversación y al observar la misma luego en un video. 
(Gottman y Levenson, 1985, citados en Preston y de Waal, 2001). 
Se cree, de hecho, que la vinculación fisiológica (entendida como la sintonización de ciertas 
señales fisiológicas), y en particular, la frecuencia cardiaca, es el sustrato fisiológico para la 
comunicación efectiva entre sujetos y para la empatía. Esto aplica, al menos, para lo que Levenson 
& Ruef (1992) denominan como precisión empática, tal como lo demuestra su investigación con 
parejas de esposos. Los participantes observaban las grabaciones de sus propias interacciones 
maritales de 15 minutos y usaba un número para continuamente indicar cómo creían que su esposo 
se estaba sintiendo. Se encontró que la precisión para calificar emociones negativas era 
significativamente mayor cuando el sujeto y su cónyuge evidenciaban altos niveles de vinculación 
fisiológica en un mismo periodo de tiempo, mientras que la precisión para emociones positivas 
estaba más relacionada a un estado de baja activación cardiaca en el sujeto, pero no necesariamente 
a una vinculación fisiológica. 
Estudios anteriores sobre la percepción y reacciones empáticas frente a 
estímulos/situaciones aversivas, han analizado otras variables juntamente con la frecuencia 
cardiaca, tales como índices de conductancia cutánea y de frecuencia respiratoria para identificar 
similitudes y diferencias entre patrones de activación frente a tal estimulación (meter la mano en 
agua helada): directa, observando a otro experimentarlo, e imaginándose uno mismo en dicha 
situación. Cierta diferencia cualitativa apareció en la variación de la frecuencia cardiaca en la 
experiencia directa e imaginada produciendo que ésta se acelere; sin embargo, la experiencia 
vicaria tiende a producir su desaceleración (Craig, 1968). 
Para el caso específico del dolor y la angustia, se quiso comprobar la capacidad biológica 
de la empatía en términos de resonancia fisiológica entre individuos, mediante la medición de los 
niveles cortisol (una hormona esteroidea de tipo glucocorticoide para el estrés) en la saliva 
(Buchanan, Bagley, Stansfield, & Preston, 2012). La gente usualmente reporta un estado de 
aversión resultante del estrés del otro, pero esto puede ser suscitado a través de activación o 
angustia resonante, sin activar la respuesta fisiológica de estrés. El estrés fisiológico cobra 
relevancia ya que comúnmente ocurre de forma crónica con importantes efectos negativos en la 
salud y que de hecho puede ‘contagiarse’ sobre todo en un medio de alto manejo de estrés. 
Otros estudios que han utilizado mediciones neurohormonales, han buscado vincular la 
fluctuación de la producción de oxitocina (neuropéptido relacionado con comportamientos 
prosociales y de consideración frente a otros) con la manifestación de distintos estados de empatía, 
al ver a otros experimentando emociones fuertes. Como esperaban, la experiencia de preocupación 
empática, emociones orientadas hacia otros, mostraba una correlación positiva asociada con el 
cambio a la oxitocina en el plasma luego de un estímulo emocional. Por el contrario, la experiencia 
de emociones orientadas hacia sí mismo, de malestar personal mostraba una correlación negativa. 
(Barraza, 2010) 
Con respecto al cambio fisiológico en emociones específicas, es posible distinguir el tipo y 
la intensidad de la activación emocional, tomando en cuenta la actividad de los músculos faciales 
junto a la medición de ciertas variables fisiológicas. Gracias a un ya clásico estudio sobre la 
emoción en el sistema nervioso autónomo, en el que se condujo a los participantes a rememorar 
experiencias emocionales pasadas y a partir de ello, fue posible construir prototipos faciales de 
emoción, músculo por músculo. La actividad autonómica producida no sólo distingue las 
emociones positivas de las negativas, sino que también hace distinción entre emociones negativas. 
(Ekman, Levenson, & Friesen, 1983). En relación con las reacciones propiamente empáticas, como 
evidencia somática de contagio emocional, se encontró que las imágenes de rostros felices 
provocan actividad en el músculo cigomático mayor (mejillas), mientras que rostros enfadados 
provocan que el corrugador supercilial (frente) se active, incluso cuando son procesadas 
inconscientemente (Dimber & Thunberg, 1998; Dimberg et. al., 2000, citado en Preston y de Waal, 
2001),  
Un estudio que vale la pena mencionar en lo referente a emociones empáticas y mediciones 
fisiológicas se enfocó en las reacciones frente a estímulos cinematográficos que ilustrasen “la 
hipótesis de la empatía de endogrupo” (mayor empatía hacia personas de la misma etnia), pero en 
relación a la filogenia (Westbury & Neumann, 2008)  
Básicamente se trataba de estudiar la correlación entre las reacciones asociadas a empatía 
frente a animales en circunstancias de victimización respecto de la cercanía filogenética con los 
humanos (humanos, primates no-humanos, mamíferos cuadrúpedos y aves). Las respuestas fásicas 
de conductancia de la piel (SCR) y valoraciones subjetivas relacionadas con empatía frente a los 
clips de película, aumentaron a medida que la cercanía filogenética con los humanos aumentaba a 
lo largo de los grupos taxonómicos, revelando un evidente sesgo empático hacia los estímulos 
humanos. De la misma forma, se evidenciaron diferencias significativas en los registros 
fisiológicos dependiendo de la ubicación de los sujetos en una escala de rasgo empático13 –alto, 
medio, bajo. 
                                                          
13 Los investigadores usaron la escala Balanced Emotional Empathy Scale (BEES: Mehrabian, 1996) una escala de 
empatía emocional en puntuación Likert de -4 a +4 según el nivel de acuerdo con situaciones propensas a generar 
empatía emocional 
 
En este estudio, se cruzaron dos de los factores proximales que ya hemos visto inciden en 
la configuración de la empatía: la similitud [filogenética] de los sujetos experimentales frente a los 
protagonistas de los clips de película, y en un segundo plano la familiaridad, refiriéndose a la 
frecuencia del trato o acompañamiento cotidiano [doméstico-salvaje] de los participantes con los 
animales representados en pantalla. Este estudio, muy sistemático, utilizando tamizaje poblacional 
de varios filtros y con un riguroso procesamiento de las variables netamente cuantitativas, 
encuentra una convergencia entre medidas objetivas y subjetivas de la empatía, construyendo una 
continuidad conceptual y metodológica desde la empatía afectiva. 
Aquí es válido hacer una aclaración: usar extractos cinematográficos para medir reacciones 
fisiológicas, no es algo novedoso; a lo largo de buena parte de la historia de la psicología se han 
usado estímulos audiovisuales y extractos de películas, para propiciar la manifestación de diversos 
fenómenos emocionales y cognitivos (como atención, memoria, percepción social, motivación, y 
por supuesto, empatía) en múltiples niveles de análisis, moleculares y molares, aplicado esto tanto 
con mediciones fisiológicas como con otros tipos de evaluación. Los investigadores también han 
sabido aprovechar la atmósfera de realismo que las películas brindan cuando necesitan recrear 
escenarios más ricos y naturalistas dentro de ambientes controlados de experimentación. Es una 
idea interesante, entonces, poder usar las mediciones fisiológicas tradicionales para evaluar 
fenómenos psicológicos ya no a través del cine, sino propiamente del cine y sus características 
particulares. 
 
Contando historias: La empatía narrativa en el cine 
 
Hasta este punto, he presentado la relación cine-espectador en su semejanza con la 
percepción de realidad, lograda a través de sutiles tratamientos de la imagen cinematográfica, que, 
con la impresión e intencionalidad particulares del realizador, en interacción con el público que se 
emociona y reacciona, lo convierte en un escenario de intersubjetividad. Pero el proceso a plenitud 
de empatía no sería posible sin hacer énfasis en una de las características de la esencia del cine: la 
narratividad, que he mencionado sutilmente en varios apartados. 
Uno de los propósitos principales del cine es contar historias, narrarlas; independientemente 
del género de la película, de la trama central o de la longitud de la producción las imágenes, la 
secuencialidad y los cortes través del montaje se deben organizar de tal manera que desarrollen los 
acontecimientos con una dirección y un sentido determinados. Las primeras películas 
verdaderamente cinematográficas14 solo fueron consideradas como tal porque incorporaron por 
primera vez, más allá del espectáculo visual, el elemento narrativo en sus relatos: una estructura 
desplegada en torno a un núcleo de conflicto y subdividido según la sucesión lógica de acciones 
(Pulecio, 2008).  
La narración permite que una historia exista como tal, y que pueda ser comunicada 
adecuadamente a lo largo de la película: el universo en que se desarrolla, los personajes que 
conviven en su interior, el núcleo del conflicto que impulsa la historia y moviliza a sus personajes, 
nos permite acercarnos también al desarrollo de la misma a través de los ojos de sus personajes que 
buscan resolver el conflicto, entender las fuerzas en tensión, la motivación y los porqués de cada 
uno, los vacíos que se van completando con cada acción, el objetivo que buscan alcanzar. Lo que 
conocen, lo que desconocen, lo que desean. En esencia, la narración es lo que permite que se 
establezca empatía, la que determina a qué grado y con qué recursos se establece. 
Los autores sobre cine también han hablado en términos de empatía; esta mirada pertenece 
a los enfoques cognitivistas más recientes que se le han venido dando a la relación entre cine y 
espectador, un poco en contrapeso a los modelos psicodinámicos que más trayectoria han tenido. 
Las discusiones y datos empíricos han apuntado principalmente a tres cosas que suceden 
para el involucramiento empático de un lector/espectador con obras narrativas de ficción, entrando 
un poco en contraste con otros modelos explicados anteriormente:  
1.  Los lectores o espectadores se orientan por default espacio-temporalmente y 
emocionalmente con los personajes adoptando su perspectiva, a pesar de que ellos sepan 
más de lo que sabe el personaje en un determinado momento. El lector es capaz de 
entender los estados psicológicos del personaje, desde el punto de vista del personaje.  
                                                          
14 Los historiadores ubican las primeras películas de importancia para el relato cinematográfico, en Vida de un 
bombero americano (1902) y Asalto y robo al tren (1903) de Edwin S. Porter, y posteriormente con David W. Griffith 
El Nacimiento de una Nación (1914) e Intolerancia (1916)  
2. El empatizador experimenta consciente y reflexivamente los estados psicológicos muy 
similares a los del personaje, aunque ya no necesariamente como un sentimiento 
compartido. 
3. El lector/espectador mientras empatiza con el personaje, aun así, es capaz de tener sus 
propias experiencias, emociones, pensamientos separadamente. La empatía implica un 
sentido claro de la propia identidad y la separación entre self y otros; aunque se esté 
profundamente involucrado con la narración y se sienta el estado emocional del 
personaje, el lector/espectador es consciente de que se trata de la situación de otro.  
Sin embargo, hay un desacuerdo en las teorías cinematográficas respecto de la manera en 
que lo anterior sucede, que se remontan incluso a los históricos debates de la filosofía de la mente 
entre la Teoría de la Teoría y la Teoría de la Simulación: si es que este involucramiento se da por 
una vía imaginativa con los procesos cognitivos y emocionales del personaje, o, por el contrario, 
por una vía de enganche automático de mímica y retroalimentación. Margrethe Bruun15 sugiere 
que ambos procesos merecen ser llamados empatía, porque implican asumir la experiencia del 
personaje desde el punto de vista del personaje, y, que de hecho están integrados. La primera vía 
corresponde a un tipo de empatía que ella llama empatía imaginativa, donde se recrea la 
experiencia mental del personaje; la segunda, la llama empatía encarnada o corporeizada, porque 
le da directamente al espectador un sentimiento corporal o afectivo del personaje sin depender de 
formas más altas de cognición; ambas pueden tratarse de un proceso o una respuesta. 
El verdadero asunto aquí, dice Bruun, radica en que hay diferentes recursos estilísticos que 
inducen uno u otro tipo de empatía, y diferentes estilos de películas, que tienden a preferir unos 
recursos más que otros (Bruun, 2010). 
Por supuesto, el espectador no experimenta empatía únicamente, sino un espectro de 
experiencias psicológicas durante el involucramiento empático con una narrativa. El espectador no 
es fijo ni inmóvil, y no es forzado a reflejar las experiencias exactas como tampoco a observarlas 
estrictamente desde afuera, y puede cambiar de personaje a personaje; el involucramiento narrativo 
da espacio a un amplio movimiento psicológico, donde entran igualmente sentimientos de contagio 
                                                          
15 Margrethe Bruun. Doctora en ciencias de la comunicación de la Universidad de Oslo. Su principal área de 
investigación en el involucramiento del espectador con películas de ficción y series de televisión, específicamente la 
imaginación, emociones y la psicología moral de la ficción. 
emocional, simpatía y otros sentimientos estéticos. Entre más amplia sea una teoría del 
involucramiento del espectador y comprenda mayor variedad de respuestas, se hace más probable 
que dicha teoría le haga justicia a la complejidad de la posición de un espectador (Coplan, 2004; 
Coplan, 2006; Bruun, 2010)  
Hay un aporte muy interesante acerca de los modelos de empatía que resulta pertinente para 
ser introducido a esta altura: La mayor parte de teorías, y que hemos revisado a lo largo de este 
documento, asume que una “escena empática” concierne a dos personas: uno que establece empatía 
con el otro, observador-observado; sin embargo, para Fritz Breithaupt16 este modelo resulta 
demasiado estrecho para los animales de estructuras sociales más complejas, entre ellos, el ser 
humano. Propone que en realidad la “escena empática” se trata de una escena de tres individuos: 
un observador, en la presencia de un conflicto entre otros dos. El observador entonces acude a dos 
mecanismos para juzgar la escena empática: narra mentalmente la situación y toma partido por uno 
de los contrincantes. Ambos procesos legitiman emocionalmente la elección de ese lado y hace 
más susceptible al observador a adoptar y mantener la perspectiva de aquel por el cual se ha 
decidido; en otras palabras, fortalecen la empatía. (Breithaupt, 2012) 
Este modelo resulta especialmente claro en escenarios de ficción como los 
cinematográficos, donde el espectador ejerce como observador externo de los conflictos y tensiones 
entre personajes que se le presentan en pantalla y puede tomar partido por alguno de ellos. 
Vemos cómo la empatía, resulta entonces un mecanismo fundamental en la construcción de 
la relación cine-espectador, que jalona al espectador al involucramiento narrativo, motivándolo a 
que se adentre en la película, haciendo que la historia y su desenlace realmente le interesen, que 
pueda sentir el triunfo del héroe o acompañarlo en su derrota; que incluso pueda ponerse del lado 
del villano y legitimar su decisión narrativamente. 
Por supuesto, no es el propósito de toda película el establecimiento de empatía para 
comunicar; depende estrechamente de su género y de los recursos de estilo implementados, pero 
es un hecho que la ficción no tendría lugar si no tuviésemos la habilidad de imaginar lo que se 
                                                          
16 Fritz Breithaupt. Doctor en literatura alemana de la Universidad Johns Hopkins. Profesor de Estudios germánicos y 
Literatura comparada. Sus intereses versan alrededor de la literatura y las ciencias cognitivas, la empatía y la 
narrativa. 
siente ser otro o estar en la situación de otro; estamos innatamente cableados para ello, “somos una 
especie hiper-empática debido a que somos una especie hiper-social” (Breithaupt, 2012) 
 
El cine en la empatía y la empatía en el cine: Problematización y relevancia 
Como especie, el ser humano se ha caracterizado por buscar diferentes maneras de 
vincularse con su medio ambiente, de adecuarse a las condiciones externas, pero también de 
modificar la naturaleza para aprovechar mejor los recursos al tiempo que ésta lo va modificando a 
él. Igualmente, como especie, una parte mayúscula de esa adaptación constante al entorno depende 
de la interacción con los demás seres humanos, el requerimiento de construir grupos, de 
organizarnos socialmente para trasformar y otorgarle un sentido a la realidad, individual y 
colectivamente. 
Uno de los factores necesarios para establecer vínculos sociales con nuestros congéneres 
de manera eficaz y funcional, es el hecho de poder comprender los estados mentales de nuestros 
semejantes, específicamente la comprensión de sus emociones y el compartir de sus estados 
afectivos; fenómeno que se le ha conocido como empatía. Este, que favorece la cercanía afectiva 
y la generación de lazos emocionales estables, posibilitaría la conformación de complejas 
estructuras y redes sociales como las que nos caracterizan, y que de hecho aseguraron el éxito de 
nuestra especie. 
Lo verdaderamente interesante de la empatía humana, como parte crucial de la 
comunicación y coordinación del comportamiento entre individuos, es que el interés en la atención 
e intención de nuestros pares implican en nuestra especie la introducción inevitable de un código 
común que permita el intercambio de experiencias; esto es, una adquisición y un desarrollo del 
lenguaje.  
El lenguaje conlleva principalmente el desarrollo y la implementación de capacidades 
simbólicas y de representación, lo que a largo plazo significan la construcción colectiva de gestos, 
prácticas, señales como manifestaciones de cultura que le otorgan sentido a la experiencia, y 
organizan y enriquecen las interacciones sociales de los sujetos. 
Y es por ello que se hace sumamente relevante investigar la forma en que dichas 
manifestaciones culturales, que varían y se diversifican conforme cambian las contingencias 
históricas, se presentan como escenarios de intersubjetividad en función del deseo y necesidad de 
la naturaleza humana de contar historias, de buscar maneras de compartir experiencias, y con ellas 
valores, ideales, anhelos y emociones. Precisamente de allí surgió el interés, en lo que concierne a 
este proyecto, de estudiar el vínculo del espectador con una de las manifestaciones culturales, 
artísticas y comunicativas más poderosas y versátiles de todos los tiempos, posicionándose como 
el séptimo arte, el cine, sello indiscutible del zeitgeist contemporáneo y del desarrollo técnico del 
siglo XX.  
Entonces, no solo se trata de la empatía al ver cine, sino se trata también de la empatía al 
hacer cine; de construir historias, de plasmarlas con la intención de generar una serie de 
impresiones en quien observe. Las mismas capacidades que nos permiten disfrutar del cine están 
en el corazón de aquellas que nos permitieron crear cine, capacidades en las cuales nuestra especie 
se ha especializado y por medio de las cuales hemos conseguido recompensas adaptativas sin 
precedentes. 
El cine, como modulador cultural, se convierte en un escenario atractivo para estudiar en 
relación con la empatía expresada en la mente y el cuerpo de sus espectadores, que además, gracias 
a la riqueza de sus características particulares en sus varias dimensiones, permite ser abordado 
desde metodologías integrativas y complementarias, en la búsqueda por endechar puentes entre 
áreas dispares del conocimiento, ahondar y afianzar el continuum biología-cultura, y, en definitiva, 
aportar a una visión más amplia y enriquecida de los fenómenos humanos. 
Partiendo de lo anterior, surge la pregunta de investigación de este proyecto: ¿cómo se 
manifiesta el involucramiento empático de un espectador ante la exposición a determinada 
proyección cinematográfica, atendiendo a distintas dimensiones biológico-culturales que 





Establecer la manera en que se manifiesta el involucramiento empático de un espectador ante la 
exposición a determinada proyección cinematográfica, atendiendo a distintas dimensiones 
biológico-culturales que atraviesan su historia como individuo. 
 
Objetivos específicos. 
1. Determinar las tendencias disposicionales de empatía de los participantes en sus áreas cognitiva 
y afectiva. 
2. Interpretar los correlatos de activación psicofisiológica en momentos claves del guion de una 
película en términos de respuestas empáticas. 
3. Categorizar los relatos posteriores de los participantes según la relevancia y pertinencia 
atribuidas en relación a los momentos clave de la película, para aproximarse a un contraste 
entre dichas expresiones subjetivas y las variables psicofisiológicas registradas. 





ABORDANDO LA EXPERIENCIA CINEMATOGRÁFICA: PERSPECTIVAS Y 
MÉTODOS 
Encuadre y aproximación epistemológica: Los niveles de realidad 
En un proyecto como el que aquí planteo mueve en dos niveles de profundidad: un problema 
figura, como punta de iceberg, que trata sobre las dimensiones implicadas en la construcción de la 
experiencia de cine como una experiencia empática, y un problema de fondo que indaga más por 
los caminos y restricciones existentes en los campos de la ciencia para gestar y construir nuevos 
alcances frente a un problema del conocimiento. 
La subyacente dificultad metodológica y epistemológica de plantear una investigación 
como ésta, más allá del hecho de integrar técnicas cualitativas y cuantitativas, se debe a las 
resistencias siempre presentes de áreas dispares del conocimiento intervinientes para integrar 
objetos y temas de estudio que se han adjudicado como exclusivos a lo largo de la historia, y debido 
a esta fragmentación ilusoria, se fraguan enormes vacíos y faltantes al interior de las disciplinas, 
por lo que se cortos a la hora de ofrecer explicaciones, y pueden caer en reduccionismos, o mejor, 
en un susticionismo (Cacioppo & Bernston, 2004) de orden biológico, donde eventos de cualquier 
tipo se explican únicamente en términos de hormonas, neuroquímicos, e impulsos eléctricos; o, del 
otro lado del espectro, en un determinismo social, donde lo anterior se ignora y todo queda 
condicionado a las interacciones supra-organísmicas. 
Por eso, y aprovechando las contingencias científicas actuales que me han permitido 
formular un problema de investigación que atiende a las múltiples naturalezas de un mismo 
fenómeno – el involucramiento empático, se hace necesario delimitar de otra manera el objeto de 
estudio, ya no como potestad de una única tradición de pensamiento, sino de acuerdo a la escala o 
nivel de realidad con el que como investigadora intencionadamente me esté aproximando a dicho 
fenómeno, complejo y multifocal.  
En un análisis multinivel integrativo, como proponen Cacioppo y Bernston, se enfatiza la 
naturaleza complementaria de los niveles macro y micro, sociales y biológicos, de análisis y cómo 
cada uno puede contribuir a la comprensión de comportamientos complejos y de la mente. “Es la 
mutua interacción, calibración y orquestación entre niveles de análisis lo que va a representar la 
próxima ola importante de desarrollo en las ciencias sociales”, afirman (Cacioppo y Bernston, 
2004, pág. 116); por ello, un enfoque centrado en los niveles de realidad de los fenómenos se vuelve 
fundamental a la hora de establecer una metodología, unas técnicas y trazarse unos alcances 
investigativos, en torno a un problema de estas características. 
 
Diseño Metodológico 
 Para abordar el problema del involucramiento empático con una mirada multinivel, se 
propuso una metodología de tipo descriptiva, de naturaleza mixta, que articula elementos de los 
diseños cuasiexperimentales17 y de los métodos cualitativos de entrevista. Esta metodología, se 
derivó y tiene una correspondencia directa con cada uno de los objetivos de investigación (Ver 
Matriz Relación con Objetivos Específicos; ANEXO No. 1). Se puede dividir en tres fases: Fase 
I: Prueba psicométrica; Fase II: Registros fisiológicos; Fase III: Entrevista, las cuales procederé a 
explicar en seguida: 
Fase I: Prueba psicométrica. 
Esta fase, consistió en la aplicación de una Prueba psicométrica, el Índice de Reactividad 
Interpersonal (IRI) del psicólogo social Mark Davis (1980), diseñada para medir empatía 
disposicional; es una de las pruebas más populares a nivel mundial para la medición de empatía en 
adultos. El constructo de empatía aquí se entiende haciendo un especial énfasis en su carácter 
multidimensional, que tiene en cuenta tanto sus aspectos cognitivos (la capacidad de adoptar 
diferentes perspectivas o puntos de vista) como sus aspectos afectivos (variedad de respuestas 
emocionales ante las experiencias ajenas).  
Esta prueba consta de 28 ítems, la mitad evalúa los factores cognitivos en dos sub-escalas, 
la sub-escala Toma de Perspectiva (tendencia del sujeto de adoptar la perspectiva o el punto de 
vista psicológico de otras personas en diferentes situaciones) y la sub-escala Fantasía (tendencia 
de transponerse imaginativamente uno mismo en situaciones ficticias de personajes ficticios en 
                                                          
17 Los diseños cuasiexperimentales difieren de los experimentales puros en la medida que no existe un grupo control; 
los grupos de comparación están armados previa e independientemente al experimento. 
libros, películas u obras de teatro). La segunda mitad se reparte en el componente afectivo, la sub-
escala de Preocupación empática (propensión a experimentar sentimientos de afecto, compasión y 
preocupación por otros en situaciones negativas) y la de Malestar empático (experiencia de 
sentimientos de desazón, incomodidad y ansiedad ante las experiencias negativas de otros). Los 28 
ítems, son enunciados afirmativos en primera persona que el participante califica de acuerdo a qué 
tanto considera que lo describe o no, en una escala Likert de 0 a 4. Algunos ítems están marcados 
para el evaluador con una (R) o un (-), lo que indica que son ítems de afirmación invertida, y que 
sus puntuaciones deben ser revertidas primero (0= 4; 1= 3; 3=1; 4=0) y luego sí sumadas a sus 
respectivas subescalas. 
Esta prueba es especialmente interesante para esta investigación, por la introducción del 
componente de Fantasía, que busca medir la disposición empática del sujeto ante situaciones de 
ficción. 
Existen varias traducciones y adaptaciones de este cuestionario al idioma español (Pérez-
Albéniz et al., 2003; Mestre et al., 2004; Fernandez, Dufey, & Kramp, 2011), Por ello, para la 
presente investigación se trabajó con la versión española del 2004 (Mestre et al., 2004) (Ver 
Formato de Cuestionario; ANEXO No. 2). Se trata de la prueba traducida y adaptada al idioma 
español y estandarizada con una importante muestra de jóvenes escolarizados -1285 estudiantes. 
Además, cuenta con la supervisión misma del inventor de la prueba, Mark Davis, sus reactivos se 
aproximan bastante a la versión estadounidense original y manejan un lenguaje claro en relación 
con el español colombiano. 
Debido a que es una prueba psicológica estandarizada y bajo ciertas normas que rigen el 
uso de pruebas psicométricas, es importante aclarar que los reactivos se manejaron tal y como 
fueron validados, sin hacerle modificaciones que puedan cambiar el orden o el sentido de los 
enunciados, y teniendo muy presente que, al ser validada en otro país, podrían existir 
diferenciaciones culturales en los resultados. 
Esta prueba se aplicó con la intención dar un panorama preeliminar de las tendencias 
empáticas afectivas y cognitivas de los participantes de la investigación, cuyas diferencias 
individuales según los puntajes obtenidos permitiesen posteriormente armar grupos de 
comparación para las subsiguientes fases. 
Fase II: Registros fisiológicos 
Esta fase, corresponde a la medición de variables fisiológicas, durante la proyección de una 
película. Las tres variables fisiológicas que se registraron para hacer seguimiento a la actividad 
fisiológica fueron la amplitud de pulso dactilar (medida cardiográfica periférica de la onda de 
pulso), las respuestas de conductancia cutánea – SCR (cambios fásicos de la conductividad 
eléctrica de la piel), y la temperatura cutánea palmar (fluctuaciones en la temperatura de la piel 
de la mano). Estas variables han sido ampliamente utilizadas en investigaciones sobre activación 
emocional y reacciones psicofisiológicas. 
La amplitud del pulso dactilar, entra dentro de las medidas de actividad del sistema 
cardiovascular, que bombea y distribuye la sangre por todo el organismo. Los cambios en las 
señales cardiovasculares en respuesta a un estímulo de significancia psicológica, es atribuido tanto 
al sistema simpático como al parasimpático; este sistema está bajo el control interactivo de ambas 
ramas del sistema autónomo, complejo y múltiple, que típicamente ejercen acciones opuestas, pero 
que a la final tiene efectos sinérgicos más que contradictorios sobre el sistema. En todo caso, para 
cada rama, su patrón de inervación o de acción es asimétrico, lo que es especialmente importante 
al medir, interpretar y conceptualizar sus relaciones psicofisiológicas. Existen unas proyecciones 
nerviosas parasimpáticas provenientes del núcleo ambiguo y del núcleo motor dorsal del nervio 
vago, que se proyectan a ciertos ganglios del corazón para la regulación de la frecuencia cardiaca 
(control cronotrópico), a otros para el control de la conducción eléctrica (control dromotrópico), y 
en una considerable menor medida a los ganglios ventriculares para la regulación de la fuerza de 
la contractilidad miocardiaca (control inotrópico); ésta está controlada principalmente por las 
inervaciones simpáticas. (Bernston, Quigley, & Lozano, 2007) 
Aunque el corazón es el órgano central en generar la diferencia de presión que contribuyen 
a la circulación de la sangre, la vasculatura juega un rol esencial en la mantención de la presión 
sanguínea y de la diferencia de presión arterio-venosa que sustenta la distribución de la sangre, y 
es el sistema simpático especialmente, el controlador más importante del músculo liso vascular, 
regulando la vasoconstricción, la resistencia vascular y la vasodilatación. (Bernston, Quigley, & 
Lozano, 2007) 
Para efectos de este estudio nos concentramos en las mediciones vasculares; la onda de 
contracción del músculo cardiaco viaja a través de los vasos arteriales y puede ser detectada debido 
a la contracción y expansión de la circunferencia del volumen local que producen los cambios en 
la presión sanguínea. El sensor utilizado, de tipo piezoeléctrico (que detecta cambios en la fuerza 
o presión), registra dichos cambios en la circunferencia del dedo medio; una señal de salida típica 
está entre 50 y 200 mV pero pueda alcanzar los 500 mV. 
La actividad cardiovascular es sensible a estados afectivos y atencionales; hay algunos 
indicios en la literatura de que la aceleración y desaceleración pueden ser capaces de discriminar 
entre respuestas apetitivas y defensivas (Neumann & Westbury, 2011). La frecuencia cardiaca está 
influenciada primeramente por la activación de un sistema neurofisiológico qué está involucrado 
en responder ante la búsqueda de recompensa apetitiva, a estímulos condicionados asociados con 
recompensa y durante evitación activa. Por su parte, la constricción en la amplitud de pulso, están 
relacionadas con la excitación fisiológica del sistema nervioso simpático (Geddes, 1974; Kircher 
y Raskin 1988; Handler y Krapohl, 2007) 
 Las respuestas de conductancia cutánea (SCR), hace parte de las medidas de la actividad 
electrodérmica de un organismo, es decir, son respuestas diferenciales de facilitación al paso o 
generación de corriente eléctrica. Ésta ha sido una variable dependiente importante en la 
investigación psicológica debido a que se cree que la activación emocional conlleva un aumento 
de la conductancia. La conductividad cambia de acuerdo a la actividad natural de las glándulas 
sudoríparas ecrinas, en la hipodermis, y que se concentran especialmente en palmas, yemas de los 
dedos, muñecas, axilas y pies. Estas glándulas, son uno de los pocos órganos –si no los únicos, en 
que no interviene el sistema parasimpático; su control neuronal está enteramente bajo el sistema 
simpático, lo que hace tan interesante y directa su activación (Dawson, Schell, & Filion, 2007). 
Existen dos tipos distinguibles de actividad electrodérmica: medidas tónicas y medidas 
fásicas. Las medidas tónicas se derivan del nivel de actividad electrodérmica y reflejan cambios a 
largo plazo en el sistema nervioso simpático e incluyen niveles basales y respuestas inespecíficas, 
lo que integra un índice de activación simpática, bastante estable en sujetos normales. Las medidas 
fásicas, (la SCR, en este caso) se sobreponen a las tónicas y son cambios más rápidos, a corto plazo 
en respuesta a eventos internos o externos, (Neumann & Westbury, 2011). Para el caso de este 
estudio, los cambios fásicos de amplitud que se midieron se atribuyen a los diferentes momentos 
del ‘estímulo’ cinematográfico proyectado.  
El tipo de registro empleado para la recolección fue un registro bipolar; se obtiene aplicando 
una fuente eléctrica de corriente externa que, transmitida a través de uno de los dos electrodos, 
recorre la piel y es captada por el otro electrodo. El valor como tal de la conductancia se mide en 
microSiemens (µS) (Dawson et al., 2007). 
 La tercera medida, la temperatura cutánea palmar, viene a ser una parte de los procesos de 
termorregulación corporal. Éste, es uno de los procesos fisiológicos más importantes y 
delicadamente controlados para el óptimo funcionamiento psíquico y físico del ser humano. La 
producción y pérdida de calor a través de diversos mecanismos metabólicos basales y musculares 
y de disipación, permiten que este delicado balance se mantenga a pesar del espectro de variaciones 
ambientales que el organismo pueda experimentar; el sistema vascular es decisivo en esta 
regulación, tanto porque a su paso por el hipotálamo en el cerebro retroalimenta sobre la 
temperatura sanguínea, como porque los vasos capilares cutáneos se dilatarán o se contraerán según 
sea necesario para perder o conservar el calor. 
Existen dos tipos de medidas de temperatura principalmente, a saber: la temperatura central 
o temperatura corporal, y la temperatura cutánea. La primera, refiere a la temperatura de los 
órganos vitales internos, ronda los 37°C, y es relativamente constante. La segunda, que 
específicamente compete a este estudio, es bastante más variable y cambia significativamente 
dependiendo de la parte del cuerpo en que sea tomada. Debido a que la piel es el principal 
mecanismo de mantenimiento de los niveles de calor corporal, y a medida que se aleja de los 
órganos centrales, la irrigación sanguínea se hace más sensible a factores ambientales y la variación 
térmica puede ser mayor. Las fluctuaciones en la circulación sanguínea bajo la piel 
(vasoconstricción-vasodilatación) que producen cambios en la temperatura de su superficie, están 
mediadas primariamente por el sistema nervioso simpático, por lo que esta medida tiene una gran 
correlación con la actividad electrodérmica, e igualmente – razón por la que fue escogida- es 
bastante sensible a cambios emocionales.  
Hay dos maneras de registrar las fluctuaciones térmicas, una, a través de imágenes 
termográficas con escáneres infrarrojos a distancia, y otra a través de termistores, colocados 
directamente sobre la superficie. Las áreas más comunes para el registro de temperatura cutánea 
son las faciales, las dactilares y las palmares. Los registros faciales, se pueden concentrar en las 
mejillas o en la frente, y dependen mucho del tipo de emoción que se esté midiendo (p. ej. 
vergüenza, rabia); los registros dactilares, se concentran en las yemas de los dedos, generalmente 
del dedo índice o medio – la temperatura de cada dedo puede ser muy diferente; y los palmares, se 
concentran en el centro de la mano, y es un indicador general de los cambios en la temperatura 
vascular periférica. Las inervaciones simpáticas de las anastomosas (pequeñas válvulas que 
permiten que la sangre pase de las arterias a las venas pasando por los capilares) mediadas por 
receptores alfa-adrenérgicos, producen vasoconstricción y un decremento en la temperatura 
cutánea. Estas anastomosas se distribuyen densamente en palmas y dedos, planta de pies, pero están 
ausentes en la frente. (Ono, Fujita, & Yamada, 2011) 
Para este estudio empleamos la medida de temperatura cutánea palmar; el sensor de 
temperatura utilizado, operante en el rango de 0°C a 50°C, monitorea continuo la temperatura de 
la piel, y con ello sus más leves variaciones, que pueden ser tan pequeñas hasta de un décimo de 
grado Celsius. 
Las investigaciones han encontrado un decremento de la temperatura de las manos frente al 
miedo, o asociadas a situaciones estresantes o amenazantes, mientras que expresiones de rabia o 
ira, contribuyen a su calentamiento, operante en el rango de 0°C a 50°C. Se ha encontrado también 
que un tipo de cambios en la temperatura acompañan las respuestas orientadoras (vasodilatación 
en el rostro, pero vasoconstricción en manos) y otro tipo a las defensivas (vasoconstricción en las 
manos) (Rimm-Kaufman & Kagan, 1996) 
En conjunto, las tres variables fisiológicas ofrecen un buena apertura a lo puede ser la 
empatía encarnada; la activación y fluctuaciones fisiológicas de los participantes son un excelente 
indicador de respuestas emocionales posiblemente asociadas a empatía, mientras observan una 
película: ubican los momentos trigger y la potencia con que desencadenan cambios, esto es, en 
términos de intensidad y de valencia afectiva, al correlacionar estos comportamientos con 
momentos específicos de la película. 
La activación emocional a este nivel, por supuesto, sólo se podría leer en términos de 
aceleración, desaceleración, contracción, expansión, conducción y resistencia; pero no es suficiente 
– considero, para determinar una respuesta plenamente como de empatía. Para poder comprender 
realmente estas fluctuaciones, para encontrar los insight de estas reacciones emocionales, rastrear 
correspondencias entre lo corporal y lo cognitivo, o por el contrario, disonancias; en fin, para darle 
una voz y un rostro a ese cuerpo que reacciona, es necesario aproximarnos desde otro nivel a la 
experiencia de la película, un nivel más consciente, volitivo, cognitivo; aproximarse al menos a un 
primer nivel de subjetividad que cualifique estas reacciones, las contextualice y les otorgue un 
sentido. Con esto en mente, se planeó la tercera fase del procedimiento. 
 
Fase III: Entrevista. 
 Esta fase, consistió en la realización de una entrevista estructurada abierta; este tipo de 
entrevista está diseñada bajo un procedimiento estandarizado, en aras de evitar la indefinición e 
inconsistencia. Las preguntas se hacen en un orden preestablecido y son las mismas para cada 
entrevistado, lo cual limita la multiplicidad de variables interpersonales dentro de una conversación 
y garantiza una mayor consistencia de los datos recolectados, conservando la posibilidad de que el 
participante conteste a ellas de manera libre (Coolican, 2005, págs. 104-106).  
La entrevista buscaba explorar las percepciones, valoraciones, sensaciones, sentimientos y 
recuerdos evocados a partir de la observación de la película que permitieran darle ese marco 
personal y contextual necesario a los registros fisiológicos, y encontrar relaciones. Las preguntas 
estaban diseñadas dentro de tres categorías que incluían Percepciones Generales y Experiencia 
Subjetiva de la película, Empatía Imaginativa y Empatía Encarnada (Ver Cuestionario de 
Percepciones y Experiencias Subjetivas; ANEXO No. 3). Este ordenamiento preliminar de las 
preguntas están influidas por las categorías conceptuales que se revisaron a lo largo de toda la 
construcción del proyecto, como los efectos de la experiencia previa, la similitud/familiaridad y el 
aprendizaje explícito sobre el establecimiento de empatía (Preston & de Waal, 2002); los centros 
de conflicto que configuran la historia (McKee, 2002), los elementos audiovisuales y los 
tratamientos cinematográficos que atraen la atención del espectador (Martin, 1955/1990; Bruun, 
2010); la experiencia diferenciada de sentimientos y pensamientos self-otro (Coplan, 2004; 
(Lamm, Batson, & Decety, 2007); la toma de perspectiva cognitiva y las diferentes respuestas 
afectivas ante situaciones ajenas (Davis, 1996). 
La relevancia de esta entrevista , entonces, no solo se debe a la relación que se pueda hacer 
con los registros fisiológicos, de cualificarlos, ampliarlos y darle un contexto cognitivo 
complementario a la faceta encarnada de la empatía, sino que también es una vía para adentrarse 
en la riqueza de las experiencias humanas, tanto al interior del escenario experimental, de la 
película propiamente, como al exterior del mismo, experiencias que la película logra traer a la 
superficie y que a su luz permite darles una nueva lectura. A pesar de su estructura estandarizada 
y del direccionamiento de las preguntas, puede llegar a hacer emerger una serie de elementos para 
la comprensión del fenómeno que de otra forma serían imposibles de hallar.  
Esta doble intención también apunta a trascender, al menos parte, a la manera 
instrumentalizada en que desde los métodos experimentales se suele acercar a los participantes de 
una investigación. Es reconocer la relevancia implícita del participante no solo en su 
comportamiento fisiológico, no solo como respondiente a una serie de categorías prefiguradas en 
donde se encasille su comportamiento y que deben coincidir con una serie de hipótesis, sino 
permitir reconocer la individualidad de cada participante, reconocerlo en su subjetividad, con las 
obvias limitaciones, y muy válidas, frente a tal término que se reconocen desde este enfoque y tipo 
de abordaje investigativo. Un individuo que en su rol de espectador recuerda, evalúa, emplea y 
modifica representaciones acerca de lo que conoce y cree, un individuo que fluye temporalmente, 
que se genera explicaciones, que se emociona y se disgusta por razones que solo él conoce. Un 
individuo que es perfectamente capaz de construir otras películas a partir de una sola. 
 
Escoger una película: Acerca del cortometraje utilizado. 
La película proyectada se trata de FIDEL18, un cortometraje colombiano de Mónica 
Taboada Tapia19 (Ver Sinopsis y Ficha Técnica; ANEXO No. 4). Este cortometraje de ficción 
gira en torno a la dinámica y naturaleza de las relaciones contemporáneas, desde una visión 
pesimista, aduciendo a conceptos científicos como la selección natural y el determinismo biológico 
donde en la carrera voraz de la supervivencia tanto biológica como social, sólo el más apto tiene 
un chance. La historia se centra como tal en la amistad de un muchacho y su perro, Fidel, y la 
pérdida de la mascota en manos del azar y del destino, como analogía del juego accidentado que 
es la vida. La historia continúa desarrollándose con las diversas situaciones en las que se ve 
                                                          
18 El cortometraje se obtuvo en físico gracias al apoyo de la Cinemateca Distrital- escenario de IDARTES y la 
Biblioteca Especializada en Cine y Medios Audiovisuales (BECMA) 
19 Mónica Taboada Tapia. Directora y productora cartagenera, egresada de Cine y Televisión de la Universidad 
Nacional. Junto a su equipo de Eva Guerrero Producciones, desarrolló FIDEL, su primer cortometraje de ficción. 
envuelto el perro en un subtexto de violencia, abandono, abuso entre personas y animales, entre 
personas entre sí, y aún entre seres humanos y el planeta, que terminan ahogando los buenos 
sentimientos y los lazos fraternales entre individuos. El maltrato animal se vuelve un engranaje 
simbólico de la forma en que la sociedad trata a sus individuos. “Es posible juzgar a la sociedad de 
un país por la forma como trata a sus animales”, es la premisa de la autora, citando a Gandhi 
(Taboada, 2012). 
Decidirse por este cortometraje no se dio espontánea ni fácilmente, ni fue tarea de un solo 
día. Elegir la película que había de ser proyectada no podía ser tomado a la ligera, pues era el 
elemento central que le daría dirección al escenario experimental y del que dependían directamente 
los resultados y hallazgos de la investigación. La pregunta esencial: ¿qué tipo de película puede 
provocar empatía?, y con ella, las preguntas: ¿cuáles de estas películas son más adecuadas para un 
escenario experimental?, ¿qué elementos son decisivos en la generación de empatía en el 
espectador?, ¿qué aspectos de mis participantes se deben tener en cuenta al elegir la película?, 
dirigieron la búsqueda. 
Primero, se revisaron los elementos cinematográficos, audiovisuales y de guion con los que 
se había estado trabajando. La película debía ser de naturaleza explícitamente argumental, de 
ficción, no documental, que permitiese al espectador adoptar una consigna de lectura narrativa, que 
permita y privilegie la actitud en ellos de identificación, de adentramiento, con un mundo ficticio 
construido, por sobre la actitud crítica, de evaluación externa, sobre un mundo real representado. 
Su narrativa igualmente, también debía tratarse de una narrativa bien delineada, en la que se pudiera 
identificar plenamente el conflicto central, los golpes de efecto, el clímax y la resolución a lo largo 
de la historia, y que se acercara en lo posible a la estructura arquetípica de narración; en este sentido 
tampoco podía ser una película experimental.  
Ahora en cuanto a contenido, podía pensar en situaciones que ilustren perfiles 
fundamentales de la condición humana; aquellos conflictos, dificultades y temores básicos y 
comunes que se dan al interior del individuo, con sus pares y su entorno. Situaciones que 
tácitamente acudan a los factores de semejanza, familiaridad y experiencia previa. También era 
necesario pensar en una cantidad reducida de personajes, bien delimitados, en los cuales se centrara 
el conflicto y el desarrollo de las acciones, y en los que los espectadores pudiesen concentrarse 
exclusivamente a lo largo de la proyección. 
Finalmente, algo supremamente importante: si quería apuntarle al establecimiento de 
empatía narrativa con el cine en toda regla, que el espectador se involucrase realmente con la 
historia, y no sencillamente provocar emociones aisladas de alegría, rabia, tristeza, etcétera, 
desprovistas de contexto, fragmentadas arbitrariamente, era necesario presentar una obra 
cinematográfica completa, que permitiese seguir la idea del realizador de principio a fin. Por esto, 
y por las contingencias del trabajo experimental, se decidió trabajar con un corto en lugar de un 
largometraje. 
La búsqueda se produjo entonces en una perspectiva doble; de rastrear en los diversos 
cortometrajes aspectos que llamasen mi atención como investigadora tanto como espectadora: qué 
me gustaba, qué me disgustaba, qué de los personajes me llamaba la atención, qué me inspiraba 
aquello que estaba observando, qué expectativas me construía a medida de la película y de qué 
manera el corto lograba sorprenderme. 
Además de los criterios arriba mencionados, se buscó que el cortometraje fuera un 
cortometraje actuado, para descartar variables sobre producciones animadas que no se habían 
contemplado; que estuviera en español, para evitar la lectura de subtítulos que distrajeran al 
espectador de lo importante; que fuera menor a 20 minutos, para efectos de facilidad de recolección 
y del tiempo dispuesto por los participantes, y ya como preferencia personal, que fuera un 
cortometraje colombiano, para establecer un contacto de primera mano con el equipo de producción 
del mismo que me introdujera a aspectos de su planeación y realización, y que me permitiera 
comprender más de cerca la lógica de su historia. 
Fue así, luego de la observación detallada de múltiples películas, del pilotaje en escenario 
experimental de otros cuantos cortometrajes pre-seleccionados, y las consideraciones junto con el 
equipo de apoyo investigativo, que se llegó a Fidel como decisión definitiva. 
 
La ruta: Población, escenarios y procedimientos  
 Muestra poblacional. 
La muestra para esta investigación fueron 50 estudiantes universitarios, 25 hombres y 25 
mujeres de un rango de edad de 18 a 25 años, de diversas carreras, facultades y universidades en 
la ciudad de Bogotá. Se buscó que los jóvenes no pertenecieran a ninguna población de riesgo, que 
fueran mayores de edad y que su consentimiento de participación fuera libre e independiente de 
cualquier intermediario. Asimismo, se procuró que no sufriesen de afecciones o arritmias cardiacas 
que pudieran alterar los registros. 
Es importante aclarar que, a diferencia de otras investigaciones, el foco de ésta no fue en sí 
la edad de la población; el interés se concentra más en torno al fenómeno de la empatía, que es 
transversal a la especie humana y que bien podría darse en cualquier otro grupo poblacional. Los 
criterios establecidos para su delimitación son meramente pragmáticos con el fin de delimitar el 
espectro de variables interpersonales intervinientes que pudieran restarle validez comparativa.  
En todo caso, cabe igualmente resaltar dos cosas que favorecerían la elección poblacional: 
compete al rango de edad que más asiste a cine en Colombia20, y la mayoría de investigaciones en 
empatía general, sobre todo para la creación y validación de cuestionarios, se han hecho con 
estudiantes universitarios. 
El muestreo se realizó por diversos medios, contactos personales, contactos referidos, y 
finalmente, con el fin de expandir la variedad en la muestra y agilizar el proceso, se ideó una ficha 
(Ver Ficha de Participación; Anexo No. 5) para convocar voluntarios que quisieran y pudieran 
participar en la recolección de datos y rotarla por diferentes espacios universitarios. 
Escenario experimental e Instrumentación. 
La recolección de datos fisiológicos y testimoniales se realizaron en los diferentes espacios 
del Laboratorio Interdisciplinario de Ciencias y Proceso Humanos – LINCIPH, de la Facultad de 
Ciencias Sociales de la Universidad Externado de Colombia. 
Una de las principales preocupaciones como investigadora era el problema de recrear un 
ambiente lo suficientemente cinematográfico para los participantes en los espacios de recolección, 
especialmente para la Fase II: cómo lograr mediar la comodidad e intimidad que proporcionan los 
espacios habituales de disfrute fílmico, como una sala de cine o el sillón de la sala de estar de una 
                                                          
20 Según la Encuesta de Consumo Cultural del DANE más reciente (2014), los porcentajes de asistencia a cine son: de 
12 a 25 años (48,3%); de 26 a 40 años (40,3%); de 41 a 64 años (22,3%) y 65 o más años (8,7%). 
casa, con los espacios fríos, impersonales de un laboratorio; cómo lograr un ambiente que 
permitiese que el espectador adopte, en palabras de Holland (2012), esa actitud de contemplación, 
la disposición de ‘transportarse’ y ‘dejarse afectar’ por la película.  
La tarea, entonces, consistió en identificar cuáles eran estas condiciones básicas, mínimas 
para que el espectador efectivamente se viese imbuido en el fluir del cortometraje, y que pudieran 
ser emuladas, guardando las evidentes proporciones. La primera de ellas era conseguir un espacio 
oscuro, cerrado, resguardado de interrupciones externas, que permitiera focalizar la atención del 
espectador en la imagen. Junto a ello, el espacio debía permitir potenciar/aprovechar la saliencia 
intrínseca del cortometraje, de modo que se pudiera proyectar la imagen con suficiente 
contundencia y nitidez, al igual que procurar conseguir un sonido envolvente en dicho espacio. 
También, el espectador debía poder sentirse a gusto y cómodo en el asiento donde iba a permanecer 
por los siguientes 18 minutos. Con estas consideraciones presentes, se trasladó toda la logística 
experimental al interior de la Cámara de Gesell; la sala se dispuso como lo muestra la Figura 2.1.  
 
 
Figura 2.1. Vista cenital de la organización de la Cámara de Gesell 
 
Una mesa auxiliar sostenía el equipo de poligrafía, un PowerLab© Series 3521, y en la 
bandeja superior, un computador con el respectivo software de procesamiento LabChart versión 7 
instalado; se conectaron los transductores para el registro de las variables fisiológicas requeridas: 
para pulso arterial, un sensor piezoeléctrico, referencia MLT1010, colocado en el dedo corazón de 
la mano izquierda del participante; para la conductancia cutánea, dos electrodos bipolares, 
referencia MLT116F, que fueron colocados en el dedo índice y anular de la mano izquierda del 
participante; para la temperatura cutánea, un termistor, referencia MLT422, colocado en la palma 
de la mano derecha del participante. La entrada de conductancia cutánea funciona con el 
complemento FE116 GSR Amp para el acondicionamiento y procesamiento de la señal antes de 
ingresar al PowerLab. 
En una segunda mesa auxiliar más baja, se ubicó el proyector de video en dirección al muro, 
de modo tal que la imagen ocupara casi la totalidad de la superficie. La imagen y sonido del 
cortometraje se trasferían desde una laptop al proyector a través de un cable de HDMI y un cable 
de doble entrada de audio. Se procuró mantener la misma configuración de brillo, contraste y 
volumen de audio para todos los participantes. 
Para las Fases I y III, se emplearía el mezzanine o sala de trabajo anexa del LINCIPH 
(Figura 2.2) 
 
Figura.2.2. Sala de trabajo del LINCIPH 
                                                          
21Marca registrada de AdInstruments©. Este serial cuenta con 16 canales de entrada y otros 16 canales virtuales de 
procesamiento. 
 Procedimientos. 
Se les pidió a los participantes que no consumiesen cafeína o nicotina al menos 8 horas 
antes del procedimiento y que descansaran lo suficiente la noche anterior. Al llegar, se les explicaba 
el procedimiento, se les invitaba a leer y firmar de forma voluntaria los consentimientos 
informados, tanto de la investigadora como los requeridos por el laboratorio. 
Los participantes contestaban el cuestionario de empatía en el mezzanine y luego de aclarar 
las posibles dudas, pasaban a la Cámara de Gesell. Allí se acomodaba al participante, se le retiraban 
los elementos metálicos del cuerpo, se realizaba la limpieza y la colocación de los electrodos en 
las manos, y se procedía a proyectar el cortometraje. Al terminar, los participantes regresaban al 
mezzanine y contestaban las preguntas de la entrevista mientras se grababa en audio.  
 Todo lo anterior se realizó en conformidad con el marco ético colombiano de investigación 
científica en humanos, tanto del Ministerio de Salud22, como en la Ley 1090 de 200623, que 
reglamenta el ejercicio profesional de la psicología, que protegen la dignidad, los derechos y el 
bienestar de los participantes, así como su privacidad y el correcto uso de datos y resultados. 
Para una información más detallada del paso a paso estandarizado para la recolección de 
datos y de las consideraciones éticas de la investigación remitirse al Protocolo para la recolección 
de datos; Anexo No. 7 y al Formato de Consentimiento informado; Anexo No. 8. 
 
Construcción del Sistema de Análisis  
El sistema de análisis para este estudio se construyó en base a la técnica de Triangulación 
de Métodos, que refiere al uso combinado de varios métodos de investigación, tanto cualitativos 
como cuantitativos, en el estudio de un fenómeno singular para dar lugar al solapamiento o 
convergencia de sus varios resultados. El término ‘triangulación’ apela a la medición de distancias 
horizontales durante la elaboración de mapas de levantamientos topográficos, donde al usar más 
                                                          
22 Resolución No. 84-30 de 1993, por la cual se establecen las normas científicas y administrativas para investigación 
en salud, específicamente el Capítulo I, sobre aspectos éticos en investigación con humanos. 
23 Específicamente el Título VII, Capítulo VII, que trata sobre investigación científica, propiedad intelectual y 
publicaciones. 
de un punto de referencia en el espacio, se puede obtener una orientación. Igualmente sucede con 
la triangulación investigativa, ya que representa el propósito del investigador en la búsqueda de 
patrones de convergencia para poder desarrollar o corroborar una interpretación global del 
fenómeno humano objeto de análisis. Los diversos métodos, por supuesto, pueden diferir en la 
naturaleza y el procesamiento de la información, y es, pues, donde la triangulación permite 
encontrar una confluencia en los datos, reforzándolos, debido a las cualidades inherentes de las 
diversas técnicas. De esta manera se puede neutralizar y compensar sus carencias y aumentar 
considerablemente la validez y consistencia de los hallazgos. (Benavides & Gómez-Restrepo, 
2005) 
La información proveniente de las Fases I y II, de tipo cuantitativo, se procesó y analizó, 
en una primera instancia con métodos estadísticos utilizando el paquete IBM SPSS, versión 23.  
Respecto de los cuestionarios del Test IRI, las respuestas del formulario en físico, se 
pasaron a un archivo digital, se realizaron las correcciones –las inversiones de los puntajes- para 
aquellos enunciados de afirmación invertida, se contabilizaron y se obtuvieron los puntajes directos 
para las cuatro sub-escalas por separado: Perspective Taking, Fantasy, Empathic Concern y 
Personal Distress. Se verificó que los cuestionarios estuviesen enteramente diligenciados, con 
datos personales y respuestas 24. 
Posteriormente, se aplicarían los análisis correspondientes para evidenciar algún tipo de 
diferencia significativa según la variable dicotómica de sexo. Se pensó igualmente realizar análisis 
según otros datos sociodemográficos, como rango de edad o facultad25, pero finalmente fueron 
descartados. Los resultados se interpretaron y se contrastaron tanto como con los resultados de la 
prueba original (Davis, 1980), como con las adaptaciones más importantes en población de habla 
hispana. 
En el caso de los registros fisiológicos, la medición con el PowerLab© de las tres señales 
(amplitud de pulso dactilar, conductancia cutánea y temperatura palmar) fue continuo, durante los 
aproximadamente 17 minutos del cortometraje, desde el inicio y sin contar los créditos finales. Sin 
embargo, a la hora de extraer los datos que serían analizados, posterior a la recolección se hicieron 
                                                          
24 Debido a diversos factores posteriores, se vio la necesidad de sacar a un participante de todo el procedimiento y el N 
quedaría reducido a 49. 
25 Se realizaron los análisis ANOVA de dos vías según facultad, y ANCOVA según la interacción de sexo y facultad. 
marcadores de tiempo a lo largo del registro, correspondientes a 30 ventanas de observación dentro 
del corto.  
Las 30 ventanas se escogieron teniendo en cuenta los momentos más importantes, donde 
ocurriera una acción concreta sustancial para el relato, tanto a juicio de la investigadora, en 
contraste con lo mencionado en las entrevistas por los participantes y con las escenas y puntos de 
giro propuestas por la directora del corto en el guion cinematográfico26. Estas ventanas duran entre 
6 y 20 segundos, no son necesariamente adyacentes entre sí y se marcaron de la misma manera y 
en los mismos tiempos para cada uno de los participantes (Ver Matriz Etiquetas y Ventanas; 
Anexo No. 9). Las fluctuaciones de las variables durante la proyección del cortometraje se iban 
graficando en el visor del LabChart simultáneamente; estos registros se guardarían con fecha y 
momento de captura para su posterior procesamiento. 
Para obtener los datos para el análisis, se demarcaban las ventanas en sus respectivos 
tiempos sobre el registro crudo y se le indicaba al software que calculara datos estadísticos, tales 
como la media, mediana, desviación estándar, el máximo, el mínimo y el rango para las tres 
variables dentro de cada una; esta información se organizaba automáticamente de la ventana 1 a la 
30 para cada uno de los participantes. Posteriormente los datos se exportaron a un documento en 
Excel, para ser revisados y verificados27, y luego a SPSS, donde se organizaron ya no por 
participante sino por ventana de observación. 
Con el ánimo de rastrear dos tipos de fenómenos dentro de los datos, se procedió, entonces, 
a realizar el análisis de los registros fisiológicos en dos partes: 
1. Entre ventanas. Impacto de una película sobre los espectadores: Análisis intrasujeto del 
efecto de las ventanas sobre la reactividad emocional de los espectadores (T pareadas, 
Wilcoxon y MLG intrasujeto, ventana a ventana) 
2. Entre sujetos por cada ventana: Diferencias en la reacción ante una película debido a 
las diferencias entre espectadores: Análisis de la influencia de las diferencias entre 
                                                          
26 Se contó tanto con una entrevista informal a Mónica Taboada, como con el documento que fue soporte para la 
presentación y sustentación del correspondiente proyecto audiovisual. 
27 De 49 participantes, hubo 6 que debido a errores en el procesamiento no contaban con las últimas dos o tres 
ventanas de observación; más adelante se irá explicitando para qué análisis se tienen en cuenta estos casos y para 
cuáles no. 
espectadores – según sexo y según grado de empatía (usando los puntajes del IRI)- en 
la reactividad emocional de los espectadores (T para muestras independientes, U de 
Mann-Whitney, MLG con un factor dicotómico inter-sujeto) 
 Los resultados que arrojó el programa se analizaron y se interpretaron según el significado 
psicofisiológico de su comportamiento (intensidad), según su correspondencia con los momentos 
del cortometraje seleccionados, y se contrastaron los resultados más contundentes de 
investigaciones en el área de reactividad emocional. 
  Para las entrevistas estructuradas, la información de tipo cualitativo se sistematizó y 
procesó usando métodos cualitativos de la teoría fundamentada28 con ayuda del software Atlas.Ti, 
versión 6.2.28, y versión 7.5.4. Luego de haber registrado el audio de las entrevistas, se sometieron 
a un proceso de transcripción textual en forma de guion, en donde se transcribía el audio de modo 
que conservase lo más fielmente posible el sentido de las respuestas, pero se limpiaban las 
expresiones de los participantes, como muletillas, silencios, interrupciones, frases poco claras, etc. 
Cada entrevista se transcribía en un documento por separado, con el número del participante y la 
duración de la entrevista. 
Fueron revisadas, transformadas a formato .rtf y cargadas al programa de Atlas.Ti, versión 
6.2.28 para ser procesadas. Para categorizar las respuestas, se tuvieron en cuenta las tres categorías 
macro con que se diseñaron las preguntas (Percepciones Generales y Experiencia Subjetiva, 
Empatía Imaginativa y Empatía Encarnada), y se fueron marcando las respuestas de los 
participantes en códigos correspondientes a los diferentes núcleos de sentido dentro de sus 
declaraciones. Una vez codificadas la totalidad de las entrevistas, dichos respuestas por código se 
fueron agrupando en categorías más grandes, más generales – a los que llamé Ámbitos (Ver Tabla 
3.3.1, Capítulo III)- y por medio de un análisis comparativo constante, se iba reconstruyendo el 
entramado de dichas categorías surgentes. 
Se analizaron, pues, las convergencias o respuestas tendenciales más fuertes de los 
participantes, algunas de las divergencias e interpretaciones atípicas sobresalientes, y a medida de 
su desarrollo al interior de dichos ámbitos se fueron discutiendo y relacionando con las categorías 
                                                          
28 Teoría fundamentada. Método para crear categorías que resumen las características medulares de los datos. 
Análisis que presenta una teoría o marco explicativo proveniente de las categorías, analíticas, agrupadoras y 
explicativas, que han surgido de los datos. (Coolican, 2005) 
premeditadas, con el guion cinematográfico del cortometraje, con precisiones aclaratorias de su 
directora y con las conceptualizaciones y teorías más relevantes en torno a la construcción del 
espectador, la empatía narrativa, el involucramiento y otras propiedades intervinientes del evento 
cinematográfico. 
Un cuarto paso, luego del análisis de lo arrojado por las diversas técnicas por separado, 
corresponde ya propiamente a la triangulación de técnicas, métodos y teorías, el cruce de los datos 
cuantitativos con la información cualitativa, y el último objetivo específico de la investigación.  
Para ello, se contrastaron los cambios fisiológicos significativos, con las principales 
convergencias de las respuestas de los participantes y se evaluó el grado de interacción entre 
ambos: Si los relatos de los participantes, intenciones, sentimientos, representaciones, 
argumentaciones, podían ser explicación (al menos parcial) del comportamiento de las variables 
fisiológicas en los distintos puntos del cortometraje, o, por el contrario, el tipo de discrepancia que 
se evidenciaba en el cruce de ambos. Todo esto, atravesado directamente por el guion del 
cortometraje y las imágenes representadas y la intención de sus escenas, y con los modelos de 
empatía más incluyentes que pudiesen explicar en varios niveles el comportamiento de la 
información. Los datos se presentan, se interpretan y se discuten como se ve en el Tercer Capítulo. 
 
CAPÍTULO III 
LA EXPERIENCIA CINEMATOGRÁFICA: UNA MIRADA DESDE/AL 
INVOLUCRAMIENTO EMPÁTICO DEL ESPECTADOR 
 
PRIMER APARTADO: LA DISPOSICIÓN EMPÁTICA DEL ESPECTADOR: TEST IRI 
El componente disposicional de la empatía, hace referencia al modo en que una persona 
está dispuesta a dejarse afectar por las emociones de otro en su vida cotidiana; esto abarca diversos 
aspectos cognitivos y afectivos de la forma en que aprehende dichas situaciones emotivas, qué 
elementos prioriza y cómo reacciona ante ellas. Estas formas estructurales de empatizar, 
claramente, estarían presentes también en tanto que ejerce un rol como espectador de cine. 
En la tabla Tabla 3.1.1. se presenta el recuento de estadísticas descriptivas, discriminando 
los puntajes según sexo y para el total de n (puntajes 0 a 4)29: 
Tabla 3.1.1. Estadísticas descriptivas de puntajes por sub-escala del Interpersonal Reactivity Index (IRI) 
Sub-escala de IRI Sexo N Xmin Xmax Media SD 
PT M 25 7 28 17 5  
F 24 4 26 17,17 5,37  
Total 49 4 28 17,08 5,13        
FS M 25 10 23 17,36 3,795  
F 24 2 24 17,13 5,39  
Total 49 2 24 17,24 4,59        
EC M 25 2 26 17,4 4,645  
F 24 10 22 17,46 3,34  
Total 49 2 26 17,43 4,02        
PD M 25 1 20 11,32 5,59  
F 24 4 21 11,42 4,16  
Total 49 1 21 11,37 4,89 
 
Aparentemente en tres de las cuatro sub-escalas (PT, F, PD), las mujeres tienen una 
puntuación más alta que los hombres, así que se realizaron los respectivos análisis para comprobar 
si esta diferencia era significativa o no, por medio de una prueba T de Student (Tabla 3.1.2). Luego 
de correr las pruebas de normalidad requeridas30, solo dos de las cuatro sub-escalas (PTScale, 
p=0,74; PDScale, p= 0,29; FScale, p=0,03* y ECScale, p=0,02*) cumplían los parámetros de 
normalidad, así que también se llevó a cabo la prueba no paramétrica análoga U de Mann-Whitney 
(Tabla 3.1.3.). Ambos tipos de análisis arrojaron que no existía una diferencia significativa para 
ninguna de ellas (p>0,05). A continuación, las tablas comparativas: 
  
                                                          
29 Aunque los cuestionarios fueron aplicados con puntajes de 1 a 5, en los análisis, la escala se traspasó de 0 a 4 para 
hacerlos comparables con los demás estudios. 
30 Pruebas de normalidad de Shapiro-Wilk y de Kolmogorov-Smirnov. 
  
 
Esta muestra en comparación con las muestras de estudios anteriores difiere grandemente 
en este aspecto: respecto al estudio de Davis (1980) que dio origen al Test, las mujeres puntúan 
significativamente más alto que los hombres en todas las sub-escalas y sobre todo en la sub-escala 
de Fantasía (18.75 para mujeres y 15.73 para hombres; F (1,1176) = 96.28; p <.001), mientras que 
la diferencia más pequeña estaba en la sub-escala de Toma de Perspectiva (17.96 para mujeres y 
16.78 en hombres; F(1,1180) = 18.25; p <.001) que básicamente es un solo punto en la escala Likert 
(Davis M. , 1980). 
La traducción española de Pérez-Albeniz y colegas del 2003, va en la misma dirección en 
esto último, donde en las muestras de sus estudios, la diferencia significativa en PT en hombres y 
mujeres sólo se obtuvo en 1 de sus 3 muestras (F (500) = 8.09; p<.01). En las demás sub-escalas 
Tabla 3.1.2. Prueba T de Student para muestras independientes. Sub-escala según sexo. 
Tabla 3.1.3. Prueba U de Mann-Whitney para 2 muestras independientes. Sub-escala según sexo 
(F, EC y PD), la diferencia significativa entre sexos fue consistente en todas las muestras. (Pérez-
Albéniz, de Paúl, Etxeberría, Montes, & Torres, 2003). 
En la versión española del siguiente año, de Mestre et al. (2004), de donde se toma el 
formulario para este estudio, también se encuentran diferencias significativas según sexo en todas 
las sub-escalas (F4, 1251= 42.281, p<0.05) (Mestre, Frías, & Samper, 2004). 
En la versión de adaptación al español más reciente, el estudio chileno de 2011, las mujeres 
tienen puntuaciones más altas en todas las sub-escalas con una significancia de p<0,001, excepto 
en la de Toma de Perspectiva (t=-1.52) (Fernandez, Dufey, & Kramp, 2011) 
Las diferencias en los comportamientos de las sub-escalas en el presente estudio respecto 
de los expuestos arriba, puede deberse sobre todo a la gran diferencia en el n; estos estudios de 
traducción y adaptación suelen trabajar con muestras muy extensas de entre 1000 y 2000 personas, 
lo que vuelve difícil hacer comparaciones certeras. 
El propósito del Test, en todo caso, más que hacer generalizaciones sobre la capacidad 
empática de la muestra evaluada o de encontrar equivalencias con otros estudios, era poder emplear 
sus puntajes como variable de agrupación para la siguiente Fase de la recolección de datos. El Test 
permitió agrupar los registros fisiológicos de los participantes, en grupos por encima y por debajo 
de la media de empatía por subescala, para efectuar los análisis y comparaciones pertinentes, como 
lo veremos más adelante. 
 
SEGUNDO APARTADO: LA EMPATÍA ENCARNADA: CORRELATOS 
FISIOLÓGICOS DE LA ACTIVACIÓN EMOCIONAL DEL ESPECTADOR 
 
 Se trata ahora de colocar a este individuo, que trae toda una estructura empática para dejarse 
afectar, en el espacio cinematográfico, y mientras interactúa, adentrarnos en él a través de su primer 
y más inmediata interfaz con el mundo: su cuerpo; este cuerpo que entra activamente a re-correr 
las representaciones autonómicas que ha interiorizado para sí y que le han servido para enfrentarse 
a la realidad, para tomar decisiones, para actuar en numerosas situaciones, para sentir en numerosos 
contextos, para ver otras películas.  
En su reputación de ‘detector de mentiras’, el polígrafo nos conecta, entonces, con a esta 
dimensión primitiva y automática, nuestro lado más vulnerable que no se puede ocultar, y que es 
ventana a todo un universo emocional y afectivo. 
Los registros, como se indicó en el Capítulo II, se tomaron en base a la activación fisiológica 
que indican las variables de amplitud de pulso dactilar, respuestas de conductancia cutánea y 
temperatura cutánea palmar, a lo largo de todo un cortometraje. De la información registrada en 
ese tiempo, se extrajeron y trabajaron 30 ventanas de observación, ventanas que comprendían las 
unidades de acción más relevantes para el hilo narrativo de la película. En la Tabla 3.2.1, describo 
brevemente la acción principal que se desarrolla en cada una de ellas: 
 
Tabla 3.2.1. Unidades de acción por ventana de observación 
Ventana No. ¿Qué ocurre? Ventana 1 Manuel pasea a Fidel por el parque, juega con él. Lleva a Fidel de su correa, mientras canturrea una canción; éste, trota muy animadamente junto a él. Ventana 2 En el parque, dos sujetos de repente atacan a Manuel, lo tumban al piso, lo comienzan a golpear y a patear, le gritan, lo insultan, lo amenazan; uno de ellos saca una navaja y la dirige con violencia hacia su cara, mientras éste trata de protegerse. Fidel se lanza a defender a su dueño y le muerde el brazo. Ventana 3 Manuel y su mamá van en la parte delantera del camión de mudanza, han cargado sus cosas y han acomodado a Fidel en la parte trasera del carro. Su mamá comenta: “De ahora en adelante, cuando uno se muda, es para bien; hay un dicho que dice que al que se muda Dios le ayuda” Manuel se burla de ella: “Al que madruga, no sea tan bobita” Ella le responde: “Al que se muda también… ¡usted no cree en nada! Ventana 4 Al llegar a su nueva casa, en el barrio la Perseverancia, Manuel busca a su perro en el camión, pero se da cuenta de que no está. Enojado, le reclama al hombre que conduce el camión: “El perro no está; ¿¡cómo se va a salir?!”. Su mamá pregunta: “¿Cómo así que se perdió?” y le ordena que salga inmediatamente a buscarlo, ya que se lo pueden robar. Ventana 5 Manuel sale corriendo frenéticamente a buscarlo por todo el barrio, gritando su nombre: “¡Fidel!” Ventana 6 Se intercalan planos de Fidel merodeando por las calles junto a otros perros, con planos de Manuel sentado en la acerca, cansado, secándose el sudor con la manga de su saco. Su madre espera por él en la puerta fumándose un cigarrillo. Ventana 7 Manuel regresa ya de noche a casa, derrotado, parece que está llorando bajito. Su madre lo ve llegar, se acerca a él, acaricia su rostro con ternura y le susurra: “Ay mijito, lo siento mucho” y lo abraza para consolarlo. Ventana 8 Fidel vaga por las calles. Caminando por el chorro de Quevedo, se topa con dos borrachos que discuten en una esquina. “Mire ese perro tan bacano”, dice entre uno de ellos entre enredos, y tratan torpemente de acariciarlo. 
Ventana 9 Se muestran diversas imágenes de la Perseverancia, de la cotidianidad del barrio y su gente. Intercaladamente se muestra a Manuel pegando fotocopias de “Se Busca” en los postes de luz con el rostro de Fidel. Ventana 10 Hay un primer plano de Manuel pegando uno de sus carteles de recompensa justo debajo de otro anuncio con la fotografía de una persona y el encabezado de “DESAPARECIDO” Ventana 11 Fidel está en la Plaza de Bolívar; adopta una postura de cazador al ver al grupo de palomas que pululan cerca de él. Se pueden ver unas tomas en slow-mo, borrosas, las únicas a color en todo el cortometraje, que ilustran la visión subjetiva del perro del revolotear de las palomas. Fidel se mete bajo la estatua de Bolívar y sale con una paloma muerta entre los colmillos. Ventana 12 Una calle poblada por habitantes de calle, recicladores y pellos callejeros de diferentes razas. De fondo se escucha una champeta alegre, algunos recicladores se mueven al ritmo de ésta. Fidel escarba entre la basura y encuentra un hueso para roer. Ventana 13 Fidel trota alegremente hacia un pequeño niño, el hijo de un reciclador, que lo observaba de lejos; le extiende la mano y comienza a acariciarlo. Su papá, se acerca también y entre los dos comienzan a consentirlo y a jugarle; Fidel se echa de lado para que le consientan la panza. Ventana 14 Manuel y un amigo, beben de una botella de licor a un costado de la carrilera del tren. Ríen, gritan y chiflan emocionados observando cómo el tren cruza frente a ellos. Ventana 15 Los dos amigos están recostados en un pastizal junto al ferrocarril. Manuel enciende un cigarrillo de marihuana, le da una calada y se lo pasa a su amigo. Ventana 16 “Uy… cuando me sacaron ese chuzo, se me vino a la mente mi papá de una”, comenta Manuel, “cuando me sacaron el chuzo y casi me matan a Fidel” … Ventana 17 “Oiga, ¿usted nunca ha pensado que su papá no los abandonó?... A lo bien” le pregunta su amigo. Manuel lo mira por un segundo y responde con un gesto de incredulidad y burla: “Nah…” Ventana 18 “¿Usted no ha oído esos cuentos de los desaparecidos?... Gente que sale de la casa y nunca vuelve…” le pregunta su amigo. Manuel se limita a reírse. “Tiene que pensar, tiene que pensar” continúa. Ventana 19 Manuel camina de noche por el barrio. Pasa frente a uno de los postes donde todavía hay uno de los carteles de recompensa de Fidel; se detiene para mirarlo por un momento con desdén y lo arranca violentamente. Ventana 20 El niño que acogió a Fidel toma un balde con agua y un jabón en barra y comienza a bañarlo. Restriega su lomo y sus patas con cuidado. Fidel se sacude el agua graciosamente. Ventana 21 Manuel va sentado en una buseta, aburrido y triste, atravesando una fila atestada de carros. Una mujer se ha subido a vender tarjetas e inciensos. Hay un primerísimo primer plano de los ojos pensativos de Manuel.  Ventana 22 En esa misma vía, Fidel y su nueva familia, viajan en una zorra, que en un instante, se ubica a lado del bus donde va Manuel, en dirección de su ventana. Pero Manuel, ensimismado, nunca voltea a ver y no se percata de la presencia de su perro. Ventana 23 El reciclador, el papá del niño, regatea la mercancía que ha recolectado y que carga en la zorra. Un hombre en un carro de mudanza, presuntamente el mismo camión que transportó a Manuel a su nueva casa, desciende del vehículo, prevenido, mirando en todas direcciones y se dirige a donde están jugando Fidel y el hijo del reciclador: “¿Va a soltar el perro o qué?” 
Ventana 24 “¡No… Es mío!”, le responde el niño “¡Suéltelo, suéltelo! ¡No joda!” le exige el hombre; “¡No…! ¡Papi…!” comienza a gritar. “Valiente chandoso”, grita el raptor, “ya es mío y qué” Su padre acude en auxilio de su hijo: “¿Qué va a hacer con el perro? ¡Devuélvale el perro al chino!”. Hay un forcejeo por el perro, el raptor hace un ademán de que los va a agredir con un arma oculta bajo su poncho. Todos retroceden asustados: “¡Ya se lo robó…! ¡Váyase, hermano!” Ventana 25 El hombre sube a Fidel a la parte trasera del camión. Se ve cómo el perro y su captor se alejan en el camión. Ventana 26 Dentro de un matadero mal iluminado y sucio, el captor conduce a Fidel hacia un mesón y lo monta en él. El perro chilla presintiendo lo que está a punto de pasar: el hombre toma un enorme cuchillo carnicero y da varias lanzadas sobre el cuello de Fidel. La sangre salpica por todos lados; el hombre se sacude las manos que han quedado impregnadas de pelos del animal. Ventana 27 Manuel y un compañero se han sentado a almorzar en un restaurante dentro de una plaza. La cámara, entonces, hace un recorrido, desde un plano cenital, hasta un primer plano del plato y de Manuel comiendo. Ventana 28 Luego hay un acercamiento que muestra cómo Manuel corta un trozo de carne, lo trincha y se lo lleva a la boca. De fondo, se alcanzan a escuchan las noticias del medio día, una nota televisiva sobre el tráfico de animales exóticos. Ventana 29 Hay un primerísimo primer plano de los ojos de Manuel, pensativo… “Y usted qué, hermano, ¿qué tiene?” le pregunta su compañero. Ventana 30 Como outro, se presenta un flashback de Fidel estando en la Plaza de Bolívar; unos pocos segundos que lo muestran nuevamente olisqueando y correteando por ahí, para finalizar con un fundido a negro y el inicio de la música de los créditos. 
 
La información captada de las señales fisiológicas de los participantes se organizó y analizó 
con el ánimo de rastrear dos tipos de comportamiento al interior de los datos: El primero intenta 
responder a la pregunta sobre qué tanto impacto emocional ejerció el cortometraje sobre los 
espectadores y si es posible establecer dicho impacto según las fluctuaciones fisiológicas entre las 
ventanas de observación del corto. El segundo busca abordar el asunto de cómo el impacto 
emocional de las diferentes ventanas, de haberlo, también puede variar dependiendo de 
características intrínsecas de los espectadores, tales como su sexo, y más relevante aún para el 
caso, su alto o bajo nivel de empatía. Me adentraré en ellos enseguida. 
 
1. Impacto de una película sobre los espectadores: Análisis intra-sujeto del efecto de 
las ventanas sobre la reactividad emocional de los espectadores. 
Para abordar este problema, de orden longitudinal, planteé igualmente dos partes en el 
análisis; la primera buscaría comparar el grado de significación de la variación que tiene una 
ventana respecto de la anterior, es decir, cuán significativa es la reacción emocional de los 
espectadores en el transcurrir secuencial de la película; la segunda, compara el grado de 
significación de la variación entre una determinada ventana y las otras 29 simultáneamente, en 
busca de una posible formación de patrones de fluctuación en las tres variables. 
Para la primera parte, se realizó una Prueba T de Student para muestras relacionadas o 
pareadas; como estas ventanas dependen unas de otras en posiciones fijas en el tiempo –un 
cortometraje de principio a fin, se compararían las 30 Ventanas por pares de ventanas contiguas 
(29 pares) y buscaría si el cambio de una ventana a la siguiente es significativo o no, para cada una 
de las tres variables fisiológicas. Luego de realizar los análisis de normalidad31, se hizo evidente 
que, en la mayoría de las ventanas, los datos fisiológicos no corresponden a una distribución normal 
en la variabilidad inter-individual, así que se realizó igualmente la prueba no paramétrica análoga, 
la Prueba de Wilcoxon para 2 muestras relacionadas. 
Los resultados se resumen a continuación, donde presento en primer lugar las generalidades 
de la señal fisiológica en cuestión y el comportamiento global que tuvo a lo largo de la película y 
que gráficamente se puede apreciar – la Figura 3.2.1 (Amplitud de Pulso); Figura 3.2.2 
(Conductancia cutánea); y Figura 3.2.3 (Temperatura palmar), condensan la fluctuación de las 
medias marginales estimadas para cada variable en las ventanas. Posteriormente entro a revisar y 
discutir los datos estadísticos, las diferencias significativas para cada variable que se constatan 
tanto en la prueba paramétrica (T) como en la no-paramétrica (W), así como las diferencias 
significativas que en dado caso aparecieren en ventanas contiguas en el Modelo Lineal General 
(MLG) de medidas repetidas – análisis que explicaré mejor más adelante.  
 
 Amplitud de pulso 
                                                          
31 Pruebas de normalidad de Shapiro-Wilk y de Kolmogorov-Smirnov 
 Esta variable comprende la fuerza de contracción con que el músculo cardiaco bombea 
sangre, cuya onda puede ser detectada a través de la expansión o contracción de las arterias en 
ciertos puntos, como lo fue este caso, la circunferencia del dedo medio o dedo corazón de la mano 
izquierda. Cuando hay una excitación primordialmente del sistema nervioso simpático, que se 
relaciona con estados de alerta y preparación para la acción, los vasos arteriales se contraen, por lo 
que se registra una amplitud de pulso menor. Emociones como miedo, sorpresa o ansiedad se 
caracterizan por marcados niveles de vaso constricción dactilar, más que en otras emociones de 
valencia negativa como como la ira, y notablemente más en emociones positivas como la alegría 
(Stemmler, 1989; Cacioppo, Klein, Berntson, & Hatfield, 1993). 
  
Como se puede observar en la Figura 3.2.1., el eje X representa las 30 ventanas de 
observación, mientras que el Y representa la amplitud de pulso caridaco medida en milivoltios, es 
decir la fuerza con la que el impulso recorre las arterias en extremidades. La vasoconstricción fue 
aumentando progresivamente a medida de la película, casi que de modo lineal, lo que indicaría lo 
tensionante que fue el cortometraje para los participantes, sobre todo hacia las últimas ventanas de 
Figura 3.2.3. Medias estimadas de amplitud de Pulso dactilar para la muestra. Ventanas 1 a 30. 
observación. Se ven igualmente algunos picos y valles muy interesantes en el medio, que 
corresponderían aparentemente a un importante cambio de valencia emocional.  
Al corroborar con análisis estadísticos, no se evidenciaron diferencias significativas para 
ninguna pareja de ventanas, pero se detectaron fuertes tendencias (p cercanos a 0,05) en los picos 
arriba ubicados. La Tabla 3.2.2 recoge las tendencias en las variaciones del Pulso más importantes: 
Tabla 3.2.2. Cambios en la amplitud de pulso en ventanas contiguas 
Cambio en Amplitud de Pulso Diferencia de 
medias (mV) 
(T) p (W) p 
Ventana 4 a Ventana 5 0,217 mV (p =0,075) p =0,187 
Ventana 10 a Ventana 11 -0,347 mV (p =0,062) p =0,153 
Ventana 17 a Ventana 18 0,138 mV (p =0,070) p =0,313 
Ventana 26 a Ventana 27 0,179 mV (p =0,073) (p 
=0,077) 
 
Al parecer hubo una vasoconstricción importante – aunque no alcanzó significancia 
estadística, en el cambio de la ventana 4 a la ventana 5 (la gran tensión que genera cuando Manuel 
corre desesperado a buscar a su perro perdido), de la ventana 17 a la ventana 18 (la posible 
inquietud que se genera al hablar de desapariciones forzadas) y de la 26 a la 27 (la incomodidad de 
imaginar a Manuel comiéndose a su propio perro). Ocurrió una vasodilatación notoria en el cambio 
de la ventana 10 a la 11, que podría deberse a un estado de distensión que produce ver a Fidel 
correteando por la plaza. (Ver Tabla 3.2.1. al inicio del apartado).  
Conductancia cutánea 
 Esta variable se refiere a uno de los cambios en las propiedades eléctricas de la piel más 
relevantes en lo concerniente a activación emocional: cuando hay una activación del sistema 
nervioso autónomo se ha visto que la sudoración de las glándulas ecrinas, ubicadas en este caso en 
palmas y yemas de los dedos, aumenta, lo que hace que la piel facilite el paso de corriente eléctrica. 
Este índice es especialmente diciente en la activación del sistema nervioso simpático y está 
asociado con estados emocionales de estrés y de emociones altamente excitantes (arousing), como 
lo pueden ser la ira, y aún más en respuestas de miedo, aunque no necesariamente deben ser 
negativas. (Pauls and Stemmler, 2003, en Larsen, Bernston, Poehlmann, Ito, & Cacioppo, 2008). 
De 
La figura 3.2.2. (eje X: ventanas de observación, eje Y: promedio de microSiemens), 
muestra de manera similar al pulso, cómo la sudoración palmar se fue acrecentando hacia el final 
del cortometraje, sobre todo en lo que respecta a las últimas 5 ventanas de observación. También 
se evidencia algo distensión hacia la mitad del cortometraje, como lo muestran varios puntos en 
descenso.  
 
Los análisis estadísticos de conductancia, en cambio, sí encontraron numerosas variaciones 
significativas entre ventanas contiguas; en la Tabla 3.2.2 señalo las diferencias significativas y 
tendencias para dichas variaciones. 
Se presentó un cambio significativo nuevamente entre las ventanas 4 y 5 y las ventanas 
subsiguientes muestran un decremento constante en la conductancia, hasta llegar al par 12-13, 
donde la conductancia alcanza el punto significativamente más bajo de toda la película. Este gran 
cambio puede deberse a los sentimientos cálidos y positivos que generó el momento en que Fidel 
encuentra por primera vez al niño y a su padre reciclador y juega con ellos. 
 
Figura 3.2.4 Medias estimadas de conductancia cutánea para la muestra. Ventanas 1 a 30. 
  
Tabla 3.2.3. Cambios en la conductancia cutánea en ventanas contiguas 
Cambios en Conductancia Diferencia  
de medias (µS) 
(T) p (W) p (MLG) p 
Ventana 4 a Ventana 5 0,228 µS 0,009 0,01  
Ventana 6 a Ventana 7 0,132 µS 0,0076 0,015  
Ventana 8 a Ventana 9 0,139 µS  0,066  
Ventana 12 a Ventana 13 0,725 µS 0,00048 0,00045  
Ventana 19 a Ventana 20 0,079 µS  0,013  
Ventana 24 a Ventana 25 -0,38 µS 0,043 0,608  
Ventana 25 a Ventana 26 -1,044 µS 0,000025 0,00045 0,011 
Ventana 28 a Ventana 29 -0,685 µS 0,008 0,006  
Ventana 29 a Ventana 30 -0,527 µS 0,027 0,013  
 
La tensión en los participantes comienza a acumularse desde la ventana 24, en que Fidel es 
raptado de las manos del niño que recientemente lo había adoptado, y se dispara de manera muy 
significativa en el momento en que es acuchillado con violencia, como lo ilustra también la gráfica. 
Esta tensión se mantuvo, con leves recuperaciones y nuevos saltos significativos, hasta la última 
ventana de observación del cortometraje. (Revisar Tabla 3.2.1. al inicio del apartado). 
 
Temperatura palmar 
 Esta variable refiere a los cambios en la temperatura de la superficie de la piel, producidos 
por las fluctuaciones en la circulación sanguínea subyacente, mediante procesos de vasodilatación 
y vasoconstricción. Estos cambios igualmente responden a la actividad del sistema nervioso 
simpático: cuando el cuerpo entra en un estado de flee or flight los vasos arteriales periféricos, 
sobre todo en las extremidades se contraen, porque los órganos vitales en el tronco y en el encéfalo 
están demandando mayor cantidad de sangre para funcionar, razón por la cual la temperatura 
periférica de la piel baja.  
Emociones como el miedo han registrado en las investigaciones un decremento 
considerable de la temperatura dactilar y palmar, mayor en comparación con otras como la rabia y 
la alegría; otras investigaciones también asocian el enfriamiento con situaciones defensivas ante el 
estrés o las amenazas. En los estados de relajación, en cambio, se ha visto que tiende a calentarse 
la piel de las manos y dedos debido a la vasodilatación.  (Ono, Fujita, & Yamada, 2011) 
La figura 3.2.3. advierte un crecimiento constante de la temperatura palmar, desde el inicio 
hasta el final del cortometraje, con un salto en la línea entre la ventana 12 y 13 que a la vista es el 
más notorio. 
Los estadísticos para esta variable (Tabla 3.2.3.), cuyo eje Y representa la temperatura en 
grados centígrados, muestran que aparentemente la mayoría de variaciones de temperatura entre 
ventana y ventana resultaron significativas y muy significativas, con excepción de algunas hacia la 
segunda mitad del cortometraje: 
Estas variaciones de temperatura se vuelven bastante complicadas de leer porque no hay un 
indicio de qué marcadores visuales específicos de la película son los que estarían provocando 
diferencia significativa, sino que parece que todo aumentara de la misma manera 
independientemente de la ventana; sólo el análisis MLG (un ANOVA de medidas repetidas) es el 
que menos variaciones significativas en ventanas contiguas encuentra, y las restringe desde la 
ventana 3 a la ventana 8, y de la ventana 10 a la ventana 15. 
Figura 3.2.5. Medias estimadas de temperatura palmar para la muestra. Ventanas 1 a 30. 
 Tabla 3.2.4. Cambios en la temperatura palmar para ventanas contiguas 
Cambios en Temperatura Diferencia de 
medias (°C) 
(T) p (W) p (MLG) p 
Ventana 1 a Ventana 2 -0,098 °C p<0,001 p<0,001  
Ventana 2 a Ventana 3 -0,112 °C p<0,001 p<0,001  
Ventana 3 a Ventana 4 -0,064 °C p<0,001 p<0,001 0,00034 
Ventana 4 a Ventana 5 -0,051 °C p<0,001 p<0,001 0,0022 
Ventana 5 a Ventana 6 -0,041 °C p<0,001 p<0,001 0,056 
Ventana 6 a Ventana 7 -0,039 °C p<0,001 p<0,001 0,053 
Ventana 7 a Ventana 8 -0,069 °C p<0,001 p<0,001 p<0,001 
Ventana 8 a Ventana 9 -0,041 °C  p<0,001  
Ventana 9 a Ventana 10 -0,071 °C 0,052 p<0,001  
Ventana 10 a Ventana 11 -0,047 °C p<0,001 p<0,001 p<0,001 
Ventana 11 a Ventana 12 -0,063 °C p<0,001 p<0,001 0,001 
Ventana 12 a Ventana 13 -0,166 °C p<0,001 p<0,001 0,002 
Ventana 13 a Ventana 14 -0,046°C p<0,001 p<0,001 0,03 
Ventana 14 a Ventana 15 -0,018°C 0,027 0,002  
Ventana 15 a Ventana 16 -0,017 °C 0,004 0,001  
Ventana 16 a Ventana 17 -0,015 °C 0,029 0,077  
Ventana 17 a Ventana 18 -0,0092 °C  0,044  
Ventana 18 a Ventana 19     
Ventana 19 a Ventana 20     
Ventana 20 a Ventana 21     
Ventana 21 a Ventana 22     
Ventana 22 a Ventana 23 -0,037 °C 0,005 0,003  
Ventana 23 a Ventana 24     
Ventana 24 a Ventana 25 -0,0301 °C    
Ventana 25 a Ventana 26 -0,0146 °C 0,05 0,058  
Ventana 26 a Ventana 27 -0,0023 °C    
Ventana 27 a Ventana 28 -0,0107 °C 0,008 0,016  
Ventana 28 a Ventana 29 -0,0196 °C 0,009 0,003  
Ventana 29 a Ventana 30     
 
Ofrezco, para este caso, una posible explicación: que la habituación corporal de los 
participantes a la temperatura de la Cámara de Gesell, plausiblemente más elevada que la del 
exterior antes de ingresar a ella, hayan incidido en este aumento periférico constante. Y ya que en 
ninguna ventana se evidenció un descenso, aunque fuese mínimo, sería válido preguntarse por 
aquellas ventanas que no marcaron como significativas porque que de algún modo se libraron de 
esta tendencia general al alza. 
Ahora, ¿cómo se relacionan estas tres variables a lo largo de la película?; su 
comportamiento parece coincidir en varios puntos que podrían ser claves en cuanto al mover 
emocional que se dictaminó sobre los participantes. Planteo, entonces, una comparación que cruza 
las tres variables fisiológicas y marco las ventanas que se repiten en más de una, como se ve en la 
Tabla 3.2.5: 
Tabla 3.2.5. Comparación de las diferencias significativas por ventana entre las variables 
 Pulso Conductancia Temperatura 
Ventana 1 a Ventana 2    
Ventana 2 a Ventana 3    
Ventana 3 a Ventana 4   X 
Ventana 4 a Ventana 5 X X X 
Ventana 5 a Ventana 6   X 
Ventana 6 a Ventana 7  X X 
Ventana 7 a Ventana 8   X 
Ventana 8 a Ventana 9  X  
Ventana 9 a Ventana 10    
Ventana 10 a Ventana 11 X   
Ventana 11 a Ventana 12   X 
Ventana 12 a Ventana 13  X X 
Ventana 13 a Ventana 14   X 
Ventana 14 a Ventana 15   X 
Ventana 15 a Ventana 16   X 
Ventana 16 a Ventana 17   X 
Ventana 17 a Ventana 18 X   
Ventana 18 a Ventana 19    
Ventana 19 a Ventana 20  X  
Ventana 20 a Ventana 21    
Ventana 21 a Ventana 22    
Ventana 22 a Ventana 23   X 
Ventana 23 a Ventana 24    
Ventana 24 a Ventana 25  X X 
Ventana 25 a Ventana 26  X  
Ventana 26 a Ventana 27 X   
Ventana 27 a Ventana 28   X 
Ventana 28 a Ventana 29  X X 
Ventana 29 a Ventana 30  X  
 
El primer momento crítico, y que aparece resaltado en todas las variables fisiológicas, es 
un momento de sorpresa y tensión en donde tanto Manuel como el público se percatan de que Fidel 
ha desaparecido y éste sale corriendo por todo el barrio en su búsqueda. El segundo momento, que 
se repite en las variables de Pulso y Temperatura, tiene que ver con un evento triste, cuando Manuel 
regresa a su casa, sin haber podido encontrar a Fidel y su mamá sale a consolarlo. 
Los dos últimos momentos, que se repiten en conductancia y temperatura, son imágenes 
que perturban al espectador, uno, es el momento en que Fidel es capturado forzosamente por el que 
sería su asesino, y los espectadores lo ven alejarse hacia un lugar que todavía es incierto; el otro, 
es el momento donde llevan al espectador a concluir con espanto que el plato del almuerzo de 
Manuel contenía a la carne de su perro, recientemente asesinado. Estas coincidencias le adjudican 
una gran fuerza emotiva a los momentos descritos, al menos de un modo lineal.  
La segunda parte buscó complementar lo expuesto arriba; se realizó un análisis sin tener en 
cuenta necesariamente la secuencialidad en las ventanas mediante un Modelo Lineal General para 
medidas repetidas (MLG), lo que permitiría rastrear simultáneamente entre todas, las escenas de 
mayor impacto psicofisiológico. 
 El factor intra-sujeto del MLG correspondía al Tiempo, y se ordenó en 30 niveles, es decir, 
en las 30 ventanas seleccionadas de la película a las que la totalidad de los participantes fueron 
expuestos. Igualmente, se aplicó la prueba no paramétrica de Friedman32. A continuación, presento 
los resultados dentro de cada variable. 
 
Amplitud de pulso 
Para la amplitud de pulso, las pruebas multivariante, arrojan que el efecto de Factor Ventana 
es de una significancia bastante alta (F= 3,084; p=0,015), es decir que el trascurrir de la película sí 
tuvo efectos grandes sobre la amplitud de pulso de los participantes. Posteriormente, las 
Comparaciones por parejas permitirán ver si las diferencia entre medias de un determinado factor 
Ventana (I) frente a las demás ventanas (J) es significativa; es decir, allí se compara el 
comportamiento del Pulso de cada ventana con cada una de las otras 29 33.  
En la Tabla 3.2.6 se exponen las diferencias significativas y las tendencias que se 
encontraron entre las distintas ventanas; como se puede apreciar, la significancia se dio entre las 
primeras ventanas del cortometraje con específicamente tres de las últimas cuatro. 
Tabla 3.2.6. Diferencias significativas para amplitud de pulso entre ventanas 
(I) 
  (J) 
V1 V2 V3 V4 V5 V6 V7 V8 V9 V10 V11 
Ventana 27 0,499 mV  
(p=0,019) 
  
0,497 mV  
(p=0,076) 
       
Ventana 28 
          
0,5 mV  
(p=0,026) 
Ventana 29 
           
Ventana 30 0,564 mV  
(p=0,011) 
  
0,561 mV  
(p=0,007) 
       
                                                          
32 Aunque en la prueba de Friedman indicó un nivel de significancia asintótica muy alto (p<0,001), el sistema de SPSS 
arroja un aviso de que la memoria es insuficiente para presentar las estadísticas exactas. 
33 El ajuste o corrección estadística para múltiples comparaciones: Sidak; para minimizar falsos positivos 
 Esto querría decir que los momentos de picos más altos de amplitud, es decir los momentos 
de mayor vasodilatación, por ende, distensión de los participantes, están contenidos en la primera 
parte de la película, y cambian significativamente respecto de las cuatro últimas desde que (donde 
matan a Fidel y) se descubre que ha ido a parar al plato del que fue su dueño. 
Conductancia cutánea 
En el caso de la conductancia cutánea, las Pruebas multivariante, evidencian que el efecto 
de Factor Ventana es bastante significativo (F=2,614; p=0,031). Igualmente, las pruebas 
univariadas de los efectos dentro de los sujetos, confirman que hay una diferencia muy significativa 
para tal factor (F= 9,383; p=0,000001)34. La Tabla 3.2.7 recoge las diferencias significativas y 
tendencias de las Comparaciones por parejas 
En esta variable, nuevamente, las últimas cinco ventanas evidencian la mayor discrepancia 
con respecto al resto de Ventanas del corto, a partir de la Ventana 7.  El cambio más significativo 
comienza a suceder en la Ventana 26 en adelante. Como vemos la Ventana que presenta una 
diferencia significativa más grande, es la Ventana 13, momento donde ocurre una baja en la 
Conductancia del grupo, y que puede verse bien ilustrado en la gráfica de medias marginales de 
más arriba, la Figura 3.2.3. 
Tabla 3.2.7. Diferencias significativas para conductancia cutánea entre ventanas 
 
  Ventana 26 Ventana 27 Ventana 28 Ventana 29 Ventana 30 
V7 
    
0,046 
V8 









0,027 0,034 0,003 0,001 
V11 
 
0,037 0,064 0,004 0,001 
V12 
 
0,028 0,054 0,005 0,001 
V13 0,001 0,000083 0,000162 0,000035 0,000032 
V14 0,002 0,0002 0,001 0,000073 0,000056 
V15 0,002 0,00028 0,001 0,0001 0,000022 
V16 
    
0,003 
V17 
   
0,015 0,00035 
                                                          
34 Se tienen en cuenta un rechazo a la hipótesis de esfericidad con la prueba de Mauchly, y el uso de un índice 
corrector épsilon para el estadístico F univariado, en este caso Greenhouse-Geisser. 
V18 
   
0,018 0,001 
V19 0,073 0,039 0,078 0,008 0,001 
V20 0,055 0,014 0,028 0,004 0,0004 
V21 0,001 0,001 0,002 0,00014 0,000064 
V22 0,006 0,003 0,011 0,001 0,00042 
V23 0,055 0,011 0,027 0,002 0,001 
V24 0,044 0,011 0,030 0,001 0,00032 
V25 0,011 0,026 0,077 0,00031 0,00042 
 
Un patrón comienza a aparecer: la diferencia significativa se incrementa en las Ventanas 
13 y 14, vuelve y disminuye en la Ventana 16, para volver a aumentar de ahí en adelante y teniendo 
otro valle pronunciado aunque menor en las ventanas 21 y 22. Este patrón puede verse relacionado 
con el tipo de emociones, la valencia o intensidad de las situaciones que están siendo representadas; 
los puntos de baja de la conductancia, es decir los valles de significancia, tienen que ver con 
sentimientos de ternura (en el primero, el de la ventana 13), o igualmente, de comprensión, 
compasión o de pesar (el segundo punto bajo, la ventana 21, que muestra de cerca a Manuel 
apesadumbrado y distraído por la pérdida de su perro, mientras viaja en un bus). El contraste de 
estos sentimientos cálidos con la tensión inducida por las últimas ventanas puede ser la razón de la 
gran diferencia con las últimas ventanas del cortometraje. (Revisar Tabla 3.2.1). 
 
Temperatura palmar 
Para la Temperatura palmar, las pruebas multivariante indican que existe una diferencia 
bastante significativa (F= 4,486; p=0,002) debido al Factor Ventana; esto se reafirma con las 
pruebas univariadas35 de efectos dentro de sujetos (F= 32,978; p<0,001), lo que indica una 
incidencia importante. La Tabla 3.2.8 que presento en seguida, recoge los valores de significancia 
que se presentaron para esta variable; al igual que en los análisis secuenciados hubo significancia 
para casi la totalidad de ventanas, así que se resolvió presentarlos según dos códigos: significativos 
(p≤0,05) y muy significativos (p≤0,001) en las diferencias de medias en grados Celsius (I-J). 
Tabla 3.2.8. Diferencias significativas para temperatura cutánea entre ventanas 
                                                          
35 Pruebas univariadas con correcciones épsilon de Greenhouse-Geisser y de Huyhn-Feldt, para el rechazo de 
hipótesis de esfericidad 
2. Diferencias en el impacto de una película: Análisis de la influencia de las 
diferencias entre espectadores – según sexo y según grado de empatía– en la 
reactividad emocional. 
Para este segundo problema, se puso a prueba si el comportamiento fisiológico de mujeres 
y hombres difería significativamente, o si éste difería entre personas menos o más empáticas, según 
cada sub-escala. Con esto en mente, se realizó el análisis en dos partes: para la primera, se 
agruparon los registros de acuerdo al Sexo, y en la segunda, se agruparon según la variable 
dicotómica de alto o bajo nivel de empatía, esto es, según los puntajes por encima o por debajo de 
la media de la muestra para cada sub-escala del Test IRI. 
(J) 
(I) V1 V2 V3 V4 V5 V6 V7 V8 V9 V10 V11 V12 V13 
V1              
V2 -,095             
V3 -,209 -,113            
V4 -,272* -,177* -,064*           
V5 -,324* -,229* -,116* -,052*          
V6 -,368* -,273* -,160* -,096* -,044         
V7 -,408* -,313* -,199* -,136* -,084* -,040        
V8 -,479* -,383* -,270* -,207* -,155* -,110* -,071*       
V9 -,519* -,423* -,310* -,247* -,194* -,150* -,111 -,040      
V10 -,593* -,498* -,385* -,321* -,269* -,225* -,185* -,115* -,075     
V11 -,639* -,544* -,431* -,367* -,315* -,271* -,231* -,160* -,121 -,046*    
V12 -,703* -,607* -,494* -,431* -,379* -,334* -,295* -,224* -,184 -,109* -,064*   
V13 -,880* -,785* -,672* -,608* -,556* -,512* -,472* -,402* -,362* -,287* -,241* -,178*  
V14 -,928* -,832* -,719* -,656* -,604* -,559* -,520* -,449* -,409* -,334* -,289* -,225* -,047* 
V15 -,946* -,851* -,737* -,674* -,622* -,578* -,538* -,467* -,427* -,353* -,307* -,243* -,066 
V16 -,963* -,868* -,755* -,691* -,639* -,595* -,555* -,484* -,444* -,370* -,324* -,260* -,083 
V17 -,979* -,883* -,770* -,707* -,655* -,610* -,571* -,500* -,460* -,385* -,340* -,276* -,098 
V18 -,987* -,891* -,778* -,715* -,662* -,618* -,579* -,508* -,468* -,393* -,347* -,284* -,106 
V19 -,997* -,902* -,789* -,725* -,673* -,629* -,589* -,519* -,479* -,404* -,358* -,295 -,117 
V20 -1,003* -,908* -,794* -,731* -,679* -,635* -,595* -,524* -,484* -,410* -,364* -,300 -,123 
V21 -1,027* -,932* -,818* -,755* -,703* -,659* -,619* -,548* -,508* -,434* -,388 -,324 -,147 
V22 -1,032* -,936* -,823* -,760* -,708* -,663* -,624* -,553* -,513* -,438* -,393 -,329 -,151 
V23 -1,077* -,981* -,868* -,805* -,752* -,708* -,669* -,598* -,558* -,483* -,437* -,374 -,196 
V24 -1,082* -,987* -,873* -,810* -,758* -,714* -,674* -,603* -,563* -,489* -,443* -,379 -,201 
V25 -1,114* -1,019* -,905* -,842* -,790* -,746* -,706* -,635* -,595* -,521* -,475* -,411 -,234 
V26 -1,135* -1,039* -,926* -,863* -,811* -,767* -,727* -,656* -,616* -,542* -,496* -,432* -,254 
V27 -1,143* -1,048* -,934* -,871* -,819* -,775* -,735* -,664* -,624* -,550* -,504* -,440* -,263 
V28 -1,152* -1,057* -,944* -,880* -,828* -,784* -,745* -,674* -,634* -,559* -,513* -,450* -,272 
V29 -1,172* -1,077* -,964* -,900* -,848* -,804* -,764* -,694* -,654* -,579* -,533* -,470* -,292 
V30 -1,172* -1,077* -,964* -,900* -,848* -,804* -,764* -,693* -,653* -,579* -,533* -,469* -,292 
2.1. De acuerdo al sexo 
Era válido especular que, así como no hubo diferencias de género en los cuestionarios, en 
el comportamiento fisiológico ocurriese lo mismo. Para averiguarlo, se formularon los análisis 
respectivos de dos tipos: uno, de orden más transversal, que comparaba los grupos de hombres y 
mujeres entre sí, para examinar la presencia de diferencias significativas, una ventana a la vez, en 
las tres variables fisiológicas; el otro, comprende una comparación simultánea de todas las 
ventanas, diferenciado igualmente por sexo. 
 Para el análisis transversal, se empleó una Prueba T de Student para dos muestras 
independientes, para cada una de las tres variables, así como la prueba no paramétrica 
correspondiente, la prueba U de Mann-Whitney, debido a que, como ya he comentado antes, la 
distribución de la variabilidad entre participantes para algunas ventanas no coincide con los 
parámetros de normalidad. Para el análisis simultáneo, se aplicó un análisis de Modelo lineal 
General (MLG) de medidas repetidas, considerando sexo como Factor discriminador inter-sujeto. 
Los resultados los presento condensados a continuación, donde expongo primero la 
presencia o ausencia de diferencias significativas generales que arrojó el MLG para la intersección 
Ventana*Sexo y las pruebas de efectos inter-sujeto, para luego detallar las diferencias significativas 
que se constatan tanto en la prueba paramétrica (T) como en la no-paramétrica (U).  
Las Figura 3.2.4, la Figura 3.2.5, y la Figura 3.2.6 grafican las fluctuaciones en las 
variables fisiológicas – Pulso, Conductancia y Temperatura, respectivamente, diferenciando entre 
hombres y mujeres. 
 
Amplitud de Pulso 
 
Lo primero que salta a la vista en las Pruebas multivariante del MLG, es en la intersección 
Ventana*Sexo no hay una diferencia significativa (F= 2,021; p= 0,09); las pruebas univariadas de 
efectos inter-sujeto, haciendo las correcciones pertinentes36, confirman lo anterior (F= 0,106; p= 
0,746). Esto querría decir que no se hallaron distinciones significativas entre hombres y mujeres 
para en el comportamiento general del pulso.  
Ahora, revisando las ventanas de forma individual, se encontraron diferencias 
significativas, aunque muy pocas: en la media en la Ventana 1 (T p=0,012; U p=0,013) y en la 
Ventana 16 (T p=0,004; U p= 0,005). Igualmente, se registró una tendencia fuerte en la ventana 5, 
también (T p=0,059; U p= 0,055), como lo resume la Tabla 3.2.9. 
Tabla 3.2.9. Diferencias significativas en la amplitud de pulso entre hombres y mujeres 
Diferencias en Amplitud 







(T) p (U) p 
                                                          
36 Se tienen en cuenta un rechazo a la hipótesis de esfericidad con la prueba de Mauchly, y el uso de un índice 
corrector de épsilon para el estadístico F univariado: Greenhouse-Geisser 
Figura 3.2.6. Medias de amplitud de pulso diferenciadas para hombres y mujeres. Ventana 1 a 30 
 
Ventana 1 0,762 0,362 0,399 mV 0,012 0,013 
Ventana 5 0,542 0,099 0,443 mV 0,059 0,055 
Ventana 16 0,535 0,151 -0,548 mV 0,004 0,005 
 
Curiosamente la ventana 29, aunque en la gráfica parece haber tenido un pico de respuesta 
muy diferente, no marcó como significativo en los análisis estadísticos; esto podría deberse a un 
dato atípico que curvó las medias de pulso del grupo de hombres. 
La ventana 1 corresponde al paseo de Fidel con su dueño por el parque, una ventana 
diríamos de valencia afectiva positiva, las ventanas 5 y la 16, corresponden más con 
acontecimientos de valencia negativa (Revisar Tabla 3.2.1). Y en este punto, un comentario; 
pareciera ser que hombres y mujeres respondieron diferente al momento en que Manuel sale en la 
búsqueda de Fidel, un momento que reiteradamente ha aparecido como clave en los análisis que 
hasta el momento se han descrito: parece ser que las mujeres registran una vasoconstricción 
significativamente mayor, lo que indicaría una mayor tensión emocional. 
 
Conductancia cutánea 
Las pruebas multivariante del MLG, evidencian que no hay una diferencia significativa para 
la intersección Ventana*Sexo (F= 0,837; p= 0,440) en el comportamiento de la conductancia; las 
pruebas univariadas37 de efectos inter-sujetos así lo corroboran (F= 0,131; p= 0,719) 
                                                          
37 Se tienen en cuenta un rechazo a la hipótesis de esfericidad con la prueba de Mauchly, y el uso de un índice 
corrector épsilon para el estadístico F univariado, en este caso Greenhouse-Geisser, ya que épsilon es menor que 
0,75 
En el gráfico (Figura 3.2.5) parece ser que las mujeres mantienen un grado de conductancia 
menor que los hombres a lo largo de toda la película; a pesar de que al inicio de la misma pareciera 
ir en vía opuesta; los hombres por lo general sudan más que las mujeres lo que podría dar sentido 
a esta diferencia de niveles observada.  
 
Ahora, si pasamos a revisar las ventanas de forma individual, encontramos que las 
diferencias significativas sólo aparecieron en la prueba no paramétrica (U); se encontraron 
diferencias significativas en los Máximos de la Ventana 12 (p=0,043), Ventana 15 (p=0,046), de 
Ventana 16 (𝑋𝑋� p=0,05; Max p=0,032), de la Ventana 17 (𝑋𝑋� p=0,05; Max p=0,034), y la Ventana 
18 (𝑋𝑋� p=0,041; Max p=0,024), tal como lo resume la Tabla 3.2.8. 
Tabla 3.2.10. Diferencias significativas en la conductancia entre hombres y mujeres 
 
Diferencias en la  Prueba T Prueba U 
Conductancia por sexo Media Máx Media Máx 
Ventana 12   
 
0,016 0,01 
Ventana 15   
 
0,046 0,066 
Ventana 16   
 
0,061 0,07 
Ventana 17   
 
0,041 0,041 
Ventana 18   
 
0,007 0,005 
Figura 3.2.7. Medias de conductancia cutánea diferenciadas para hombres y mujeres. Ventanas 1 a 30 
Los estadísticos indican que las diferencias se concentran hacia las ventanas de la mitad del 
cortometraje. Las ventanas 15, 16, 17 y 18 pertenecen curiosamente a una misma escena, la escena 
del tren, donde Manuel y su amigo están fumando marihuana y conversando; parece que los 
hombres se alertaron emocionalmente más que las mujeres en este fragmento. 
 
Temperatura palmar 
Al igual que la de conductancia, la gráfica de temperatura (Figura 3.2.6) de primera mano 
también nos muestra una distinción sexual conocida: las mujeres por lo general tienen las palmas 
de las manos y las plantas de los pies más frías que los hombres, lo cual se aprecia en medias más 
bajas a lo largo de la película. 
Ahora, al volvernos sobre los estadísticos acerca de la incidencia de las ventanas del corto, 
tanto las pruebas multivariante de la intersección Ventana*Sexo (F= 0,805; p= 0,454) como las 
pruebas univariadas de efectos inter-sujetos (F= 1,410; p= 0,242) evidenciaron que no hubo 
diferencia significativa ente hombres y mujeres en el registro general de temperatura palmar. Así 
lo confirman las Prueba T y Prueba U; aunque en la T de Student hubo una leve tendencia en la 
Figura 3.2.8. Medias de temperatura palmar diferenciadas para hombres y mujeres. Ventanas 1 a 30 
Ventana 27 (𝑋𝑋�p=0,067; Máxp=0,065), y en la ventana 30 (𝑋𝑋�p=0, 069), como se ordena en la Tabla 
3.2.9 
 
Tabla 3.2.11. Diferencias significativas en la temperatura entre hombres y mujeres 









(T) p (U) p 
Ventana 27 33,99 °C 33,42°C 0,568 mV 0,067 0,101 
Ventana 30 34,04 °C 33,45 °C 0,594 mV 0,069 0,107 
 
En síntesis, las diferencias en lo concerniente al sexo fueron escasas o poco dicientes, mas 
era necesario repasarlas para descartar posibles efectos. Dichos resultados son consistentes con 
otras investigaciones que han buscado establecer diferencias en la activación fisiológica entre 
hombres y mujeres ante clips de películas emotivas (Fernández, Pascual, Soler, Elices, Portella & 
Fernández-Abascal, 2012). En ellas, el sexo parecía tener solamente un efecto parcial sobre las 
respuestas electrofisiológicas, donde los estímulos emocionales asociados con tristeza parecían 
inducir una reacción mayor en las mujeres. Aún así, sus resultados globales no mostraron influencia 
significativa de género, “lo que indica que los parámetros tanto objetivos como subjetivos son de 
alguna manera independientes de ese factor”. Esto mismo ha aplicado para la presente 
investigación, tanto en lo fisiológico como en el autorreporte de empatía. 
 
2.2.De acuerdo al puntaje de las sub-escala 
Esta segunda parte, abordó ya una de las preguntas centrales del estudio: si las reacciones 
emocionales ante una película variaban significativamente entre personas que puntúan más o 
menos dispuestas a empatizar. Para ello, contaba con cuatro rasgos (las cuatro sub-escalas del IRI), 
de orden tanto cognitivo como afectivo, que me permitirían examinar el asunto más de cerca. 
Se recurrió, entonces, a emplear las medias de cada sub-escala como punto de corte; ya que 
no contamos con un baremo estándar propio de la prueba en sí para alta, media, o baja empatía, se 
decidió agruparlos en dos, aquellos participantes situados por encima de la media y aquellos 
situados por debajo de la media, para cada una, sin rangos intermedios. Los análisis, al igual que 
en la variable sexo, se realizaron simultáneos (MLG de medidas repetidas) y transversales (Análisis 
de dos muestras independientes). Los resultados y discusión los presento a continuación, una sub-
escala a la vez. 
 
Escala de Toma de Perspectiva (PT) (𝑿𝑿�=17,08) 
Esta sub-escala, como lo expliqué en el Capítulo II, hace parte de la evaluación de factores 
cognitivos de la empatía, y busca determinar la disposición o tendencia del sujeto de adoptar la 
perspectiva de otras personas en diversas situaciones cotidianas. La Figura 3.2.7, Figura 3.2.8 y 
Figura 3.2.9 muestran las fluctuaciones en las variables fisiológicas – Pulso, Conductancia y 
Temperatura, respectivamente, con líneas separadas para altos y bajos puntajes. 
Amplitud de pulso 
Figura 3.2.9. Medias de amplitud de pulso diferenciadas para altos y bajos puntajes PT. Ventana 1 a 30 
 Las pruebas multivariante del MLG de medidas repetidas, revelan que para la intersección 
Ventana*MediaPTScale (F= 1,697; p= 0,157) no hay una diferencia significativa. Sin embargo, las 
pruebas de efecto inter-sujeto arrojan una leve tendencia (F= 3,696; p= 0,062) que sugiere que este 
rasgo eventualmente podría diferenciar entre puntuaciones altas y bajas en los registros de amplitud 
de pulso. 
 Al detenernos a mirar en detalle qué nos indican las ventanas de manera individual, vemos 
que se encuentran diferencias significativas en la Media en la Ventana 7 (T p=0,05; U p=0,036) y 
en la Ventana 28 (T p=0,000427; U p= 0,001). Hubo una diferencia significativa en la prueba no 
paramétrica en el Máximo de Pulso en la Ventana 21 (U p=0,028), así como una tendencia tanto 
en la media como en el máximo del Pulso en la Ventana 16 (𝑋𝑋�p=0,067; Max p=0,068). Organizo 
los datos con la Tabla 3.2.12: 
Tabla 3.2.12. Diferencias significativas en la amplitud de pulso entre puntajes PT altos y bajos 
 
Prueba T (p) Prueba U (p) 
Ventanas Media Máx Media Máx 
Ventana 7 0,05  0,036  
Ventana 16   0,067 0,068 
Ventana 21    0,028 
Ventana 28 0,000427  0,001  
 
Conductancia 
Figura 3.2.10. Medias de conductancia cutánea diferenciadas para altos y bajos puntajes PT. Ventana 1 a 30 
Las pruebas multivariante del MLG, revelan que para la intersección 
Ventana*MediaPTScale no hay una diferencia significativa (F= 0,877; p= 0,424); las pruebas 
univariadas de efecto inter-sujeto confirman lo anterior (F= 1,793; p= 0,188). De la misma manera, 
al analizar las ventanas individualmente, no se evidencian diferencias significativas en ninguna de 
ellas; parece que la conductancia de forma no diferenciada en puntajes altos y bajos PT a lo largo 
de esta película. 
Temperatura palmar 
Figura 3.2.11. Medias de temperatura palmar diferenciadas para alta y baja empatía PT. Ventana 1 a 30 
 
Tanto las pruebas multivariante de la intersección Ventana*PTScale (F= 1,322; p= 0,278) 
como las pruebas univariadas de efectos inter-sujetos (F= 2,441; p= 0,126) evidenciaron que no 
hubo diferencia significativa en temperatura palmar en lo que refiere a la sub-escala PT. Al entrar 
a mirar en detalle vemos que en efecto no se encontraron diferencias significativas; sin embargo, 
se encontraron algunas tendencias en la Ventana 30, como lo muestra la Tabla 3.2.13. Parece que 
este aspecto cognitivo no diferenció el comportamiento fisiológico de los participantes más 
empáticos de los menos empáticos. 
Tabla 3.2.13 Diferencias significativas y tendencias en la temperatura palmar entre puntajes PT altos y bajos 
 
Prueba T (p) Prueba U (p) 
Ventana Media Máx Media Máx 
30 0,066 0,064 0,053 0,056 
 
 Escala de Fantasía (F) (𝑿𝑿�=17,24) 
 Esta sub-escala también entra dentro de los componentes cognitivos de la empatía, y aborda 
la tendencia del sujeto de transponerse imaginativamente en situaciones ficticias en diversos 
escenarios de ficción como libros, obras de teatro, o, muy pertinente para este caso, películas. La 
Figura 3.2.10 (Amplitud de pulso), Figura 3.2.11 (Conductancia) y Figura 3.2.12 (Temperatura) 
grafican las fluctuaciones diferenciando entre puntajes altos y bajos. 
Amplitud de Pulso: 
Figura 3.2.12. Medias de amplitud de pulso diferenciadas para alta y baja empatía FS. Ventana 1 a 30 
Las pruebas multivariante del MLG para amplitud de pulso, revelan que para la intersección 
Ventana*MediaFScale (F= 0,825; p= 0,679) no hay una diferencia significativa, al igual que las 
pruebas univariadas de efecto inter-sujeto (F= 2,415; p= 0,128). 
Sin embargo, al entrar al detalle, con esta escala empieza a suceder algo supremamente 
interesante: las diferencias significativas entre quienes puntuaron por encima y por debajo de la 
media aparecen desde la Media de la Ventana 10 hasta la Ventana 30 casi ininterrumpidamente, 
sobre todo en lo referente a los Máximos de amplitud, y puede ser constatado tanto con la Prueba 
T como con la Prueba U, tal como lo expongo en la Tabla 3.2.14: 
Tabla 3.2.14. Diferencias significativas en la amplitud de pulso entre puntajes FS altos y bajos 
 
Prueba T Prueba U 
Ventana Media Máx Media Máx 
7 0,073 
   
8 
    
9 
























16 0,079 0,02 
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30 0,18 0,011 0,02 0,04 
 
Con estos datos iniciales, se procedió a verificar sólo los máximos de amplitud de pulso 
con los estadísticos de medidas repetidas; los resultados, pues, confirmaron el comportamiento de 
las ventanas individuales con una significancia de 0,011 para las pruebas multivariantes (F=5,070), 
y de 0,019 para las pruebas univariadas (F=5,920).   
Los puntajes más altos, pertenecientes a personas que reportan ser más sensibles ante las 
circunstancias de ficción, parecen registrar una vasodilatación significativamente mayor que los de 
puntajes más bajos en más de la mitad de la película, a excepción de las ventanas donde 
específicamente están matando y comiendo la carne del perro, que parece afectar a ambos grupos 
por igual. Los análisis demuestran de una manera contundente cómo esta sub-escala se convierte 
en un importante marcador para diferenciar el comportamiento fisiológico de personas menos o 
más empáticas frente a las películas. 
Conductancia  
Figura 3.2.13. Medias de conductancia cutánea diferenciadas para alta y baja empatía FS. Ventana 1 a 30 
En Conductancia, tanto las pruebas multivariante (F= 0,787; p=0,462) como las univariadas 
(F= 0,008; p= 0,931) indican que no existe una diferencia significativa en la intersección 
Ventana*FScale. Esto se confirma al analizar las ventanas una a una, dado que no hay diferencias 
para ninguna de las ventanas. 
Temperatura 
Figura 3.2.14. Medias de temperatura palmar diferenciadas para alta y baja empatía FS. Ventana 1 a 30 
En temperatura, las pruebas multivariante muestran que no hay diferencia significativa (F= 
0,827; p=0,445), así como las pruebas univariadas de efectos inter-sujeto (F= 1,421; p= 0,240). Al 
igual que en la variable de conductancia, tampoco se obtuvieron diferencias significativas 
individuales en ninguna ventana según la escala de Fantasy. 
 
Escala de Preocupación Empática (EC) (𝑿𝑿�=17,43) 
Esta sub-escala entra ahora dentro de los componentes afectivos de la empatía, y evalúa la 
tendencia del sujeto a experimentar sentimientos de afecto, compasión y preocupación por otros 
que atraviesan por circunstancias negativas. La Figura 3.2.13 (Amplitud de pulso), Figura 3.2.14 
(Conductancia) y Figura 3.2.15 (Temperatura) grafican las fluctuaciones diferenciando entre 
puntajes altos y bajos. 
Amplitud de Pulso 
Para la amplitud de pulso, las pruebas multivariante de la intersección Ventana*ECScale 
(F= 1,709; p= 0,154) al igual que las pruebas univariadas de efectos inter-sujetos (F= 0,199; p= 
0,658) niegan que haya una diferencia significativa según la sub-escala EC. En todo caso, como se 
presenta en la Tabla 3.2.13, se encontraron diferencias significativas en la Media de la Ventana 16 
Figura 3.2.15. Medias de amplitud de pulso diferenciadas para altos y bajos puntajes EC. Ventana 1 a 30 
(T p=0,039), en la Ventana 18 (T p=0,036; U p=0,01), en la Ventana 28 (T p=0,011; U p=0,014), 
y en la Ventana 29 (T p=0,39; U p=0,049), y algunas tendencias. 
Tabla 3.2.15. Diferencias significativas en la amplitud de pulso entre puntajes EC altos y bajos 
  Prueba T Prueba U 
Ventana Media Máx Media Máx 
1 0,06 
   
   
























Con los datos de esta sub-escala, vemos que hubo una distinción hacia la segunda mitad de 
la película: en general, los altos puntajes de EC, registran una menor vasoconstricción dactilar que 
los puntajes más bajos, quienes por el contrario muestran un aumento progresivo de la constricción 
a medida que la película avanza.  
Conductancia cutánea 
En conductancia, tanto las pruebas multivariante (F= 0,929; p= 0,403) como las pruebas 
univariadas de efectos inter-sujeto (F= 0,724; p= 0,400) indican que no hay una diferencia 
significativa para la generalidad del registro de acuerdo a los puntajes de EC. Se encontraron, en 
Figura 3.2.16. Medias de amplitud de pulso diferenciadas para alta y baja empatía EC. Ventana 1 a 30 
todo caso, diferencias significativas puntuales únicamente en la prueba no paramétrica: en los 
Máximos de la Ventana 3 (U p=0,038), en la Ventana 4 (U p=0,048), en la Ventana 5 (U p=0,043), 
en la Ventana 6 (U p=0,049), y en la Ventana 27 (T p=0,073; U p=0,039). 
 
Tabla 3.2.16. Diferencias significativas en la conductancia entre puntajes EC altos y bajos 
 
Prueba T (p) Prueba U (p) 













     
27 
 
0,073  0,039 
 
Temperatura palmar 
Figura 3.2.17. Medias de temperatura palmar diferenciadas para altos y bajos puntajes EC. Ventana 1 a 30 
En el caso de la Temperatura palmar, las pruebas multivariante (F= 1,272; p= 0,291), al 
igual que las pruebas univariadas de efectos inter-sujeto (F= 2,133; p= 0,152) muestran que no 
existe una diferencia significativa en el registro general. Del mismo modo se reitera en las 
diferencias en ventanas individuales en que no se registra ninguna significativa. 
 
Escala de Malestar Personal (PD) (𝑿𝑿�=11,35) 
Esta sub-escala hace parte también de los componentes afectivos de la empatía, y aborda la 
propensión del sujeto a experimentar sensaciones de angustia o ansiedad ante la experiencia 
negativa de otros. La Figura 3.2.16 (Amplitud de pulso), Figura 3.2.17 (Conductancia) y Figura 
3.2.18 (Temperatura) grafican las fluctuaciones diferenciando entre puntajes altos y bajos. 
Amplitud de Pulso 
Las pruebas multivariante de la intersección Ventana*PDScale (F= 0,421; p= 0,974) al 
igual que las pruebas univariadas de efectos inter-sujetos (F= 3,07; p= 0,087) indican que no hay 
una diferencia significativa para amplitud de pulso, en esta sub-escala. Se encontraron únicamente 
diferencias significativas en la Media Ventana 7 (T p=0,037; U p=0,017), y en el Máximo de pulso 
en la Ventana 23 (T p=0,079; U p=0,024). 
 La Ventana 7, ya la he mencionado; ha aparecido en 2 de las anteriores escalas como 
significativamente diferente para puntajes altos y bajos: el momento cuando el espectador ve a 
Manuel regresar a su casa luego de buscar a Fidel, sin éxito, y su mamá lo espera para consolarlo; 
al parecer puntajes altos y bajos reaccionaron de manera distinta en este momento de tristeza. 
Figura 3.2.18. Medias de temperatura palmar diferenciadas para altos y bajos puntajes PD. Ventana 1 a 30 
Conductancia 
En conductancia, vemos que las diferencias aparecen en las últimas cinco escenas, en la 
Ventana 26 (𝑋𝑋� p=0,016; Max p=0,001), 27 (𝑋𝑋� p=0,046; Max p=0,066), 29 (𝑋𝑋� p=0,041; Max 
p=0,041) y 30 (𝑋𝑋� p=0,007; Max p=0,005) 
Tabla 3.2.17. Diferencias significativas en la conductancia entre puntajes PD altos y bajos 
  Prueba T Prueba U 















0,093 0,007 0,005 
 
Algo bastante interesante sucede con esta variable: la conductancia, que es bastante sensible 
a alteraciones provenientes de emociones reactivas, como asco y miedo, y que no había marcado 
diferencias en las dos primeras escalas, en el cruce con esta escala específica de empatía, que evalúa 
sensaciones de malestar y ansiedad, resalta una diferencia sustancial en su comportamiento en los 
momentos cualitativamente más crudos de la película: el de la matanza y el del almuerzo. Al 
Figura 3.2.19. Medias de temperatura palmar diferenciadas para altos y bajos puntajes EC. Ventana 1 a 30 
parecer las personas que puntuaron más alto en esta escala se afectaban/impresionaban mucho más 
por estas últimas escenas que los que puntuaron más bajo, lo que se puede ver reflejado en sus 
niveles significativamente más altos de sudoración palmar. 
Temperatura palmar 
En el caso de la temperatura palmar, las pruebas multivariante (F= 0,991; p= 0,38), al igual 
que las pruebas univariadas de efectos inter-sujeto (F= 1,021; p= 0,318) muestran que no existe 
una diferencia significativa en el registro general. Reiterando lo anterior, y al igual que en los dos 
últimos análisis de temperatura, no se evidenciaron diferencias significativas para ninguna de las 
ventanas. 
Discusión general y comentarios 
A esta altura, es necesario preguntarse por la manera global en que relacionan estas cuatro 
sub-escalas con el transcurrir fisiológico de la película, en cuya interacción parecen haberse 
comenzado a formar ciertos patrones que valdría la pena analizar. 
A continuación, en la Tabla 3.2.18, presentaré una matriz de colores que recoge 
visualmente, la manera en que las sub-escalas pudieron discriminar en menor o mayor medida el 
Figura 3.2.20. Medias de temperatura palmar diferenciadas para altos y bajos puntajes PD. Ventana 1 a 30. 
comportamiento de las variables fisiológicas para las distintas ventanas – esto, recogiendo la 
evidencia de diferencias significativas o tendencias en los diferentes tipos de análisis, paramétricos 
y no paramétricos. 
Tabla 3.2.18. Cuadro comparativo de sub-escalas y variables fisiológicas 
Sub-escala PT F EC PD 
Ventana  mV µS °C mV µS °C mV µS °C mV µS °C 
1                         
2                         
3                         
4                         
5                         
6                         
7                         
8                         
9                         
10                         
11                         
12                         
13                         
14                         
15                         
16                         
17                         
18                         
19                         
20                         
21                         
22                         
23                         
24                         
25                         
26                         
27                         
28                         
29                         
30                         
 
Como vemos, la amplitud de pulso aparece como un factor discriminatorio importante, para 
las cuatro sub-escalas a lo largo del cortometraje; primera y predominantemente para la de Fantasy, 
y en segundo lugar para la de Empathic Concern. Parece solaparse entre escalas hacia la segunda 
▪ Amplitud de pulso 
▪ Conductancia cutánea 
▪Temperatura palmar 
mitad del cortometraje, aunque, como algo llamativo, nunca marca como significativo para las 
cuatro escalas en la misma ventana. Esto podría tener que ver con la naturaleza misma del Test IRI, 
que Davis (1980, 1983) diseñó de modo que cada sub-escala apuntase únicamente a uno de cuatro 
factores, de manera no-jerárquica y discreta, de modo que cada una estuviese midiendo 
componentes independientes del fenómeno de la empatía. 
Lo que mayormente salta a la vista en esta medida fisiológica, es que sus máximos (y 
algunas medias) son discriminatorios entre las personas que puntuaron alto o bajo en la sub-escala 
de Fantasía, como lo hemos revisando anteriormente en el apartado. Resulta muy llamativo que se 
presenten diferencias significativas desde la ventana 7 hasta la ventana 30; se podría decir que en 
dos tercios de la película, las personas con mayores puntajes se conectan diferente y con mayor 
intensidad a los acontecimientos, que los de puntajes más bajos, porque efectivamente su capacidad 
para identificarse con personajes y situaciones del cine y la literatura es mayor. 
El pulso, en la sub-escala de Toma de Perspectiva, recoge una diferencia supremamente 
importante entre puntajes altos y bajos; la ventana 21, muestra el momento en que la vida de los 
dos personajes está a punto de volver a cruzarse, pero termina por no suceder. En este momento, 
que además según la estructura de guion es precisamente el clímax de la película, se podría decir 
que las personas con mayores puntajes lo vivieron más intensamente, al tener la habilidad adoptar 
más cercanamente la perspectiva del muchacho, que viajando en bus, pensativo, está a punto de 
cruzarse con Fidel en la ventana y aun estando a la vista de él, no voltea a verlo. 
A grandes rasgos, todo esto indica que el comportamiento de la amplitud de Pulso podría 
significar un predictor importante del alto o bajo grado de empatía de un sujeto, sobre todo en lo 
que respecta a situaciones ficticias y a sentimientos de compasión. 
Con la conductancia cutánea suceden dos cosas supremamente llamativas, la primera, es 
que la diferencia significativa se da en ventanas contiguas, agrupadas. Esto aduce ya a la naturaleza 
misma de la señal, sus tiempos de latencia, tiempos de elevación y el tiempo medio de recuperación, 
que hacen que un cambio en su activación se mantenga un poco más en el tiempo. 
Es llamativo que los dos grupos que aparecen, refieren a dos momentos importantes de 
tensión dentro de la narración del cortometraje: el momento de la mudanza, la pérdida de Fidel y 
la búsqueda infructuosa por parte de su dueño; y dos, el momento de la matanza a sangre fría de 
Fidel, y el almuerzo descarnado del desprevenido dueño, hasta la fantasmagórica aparición del can 
al finalizar el corto.  
Para estos dos marcados acontecimientos, el espectador ha tenido que colocarse en 
situaciones de valencia afectivamente negativas, y su conductancia tiende a elevarse, sin embargo, 
son de dos clases distintas; en el primero, que marcó una diferencia en Empathic Concern, se trata 
de angustia, desesperación por el dueño en busca de su animal extraviado y compasión o pesar por 
él, al verlo regresar sollozando a casa con su madre. En el segundo, que marcó diferente para las 
personas que puntúan alto o bajo en Personal Distress, se trata de una secuencia claramente fuerte 
visualmente, y no solo debido a la tristeza o espanto por ver al animal indefenso siendo asesinado, 
sino el horror, la repulsión e incluso asco por el cruento destino del perro como alimento.  
La segunda cosa, es que las diferencias significativas se presentan en ambas sub-escalas 
que pertenecen al componente de empatía afectiva y no para la cognitiva; esto nos puede estar 
dando indicios del papel de esta señal fisiológica, que vendría a ser más relevante en la expresión 
del componente netamente afectivo de la empatía. 
Estos resultados van en consonancia también con algunas de las investigaciones en empatía, 
que arrojan que los afectos negativos parecen estar mediados más por la empatía afectiva, que por 
la cognitiva (Davis, Hull, Young, & Warren, 1987). La razón que Davis y colegas ofrecen es que 
las reacciones emocionales negativas, sin importar la naturaleza del estímulo son más básicas, más 
fundamentales que las positivas, por lo tanto, están menos sujetas a la manipulación cognitiva y 
pueden estar bajo una influencia mayor de la reactividad emocional general; hay una predisposición 
a responder más fácilmente a las experiencias negativas observadas, porque están ligadas 
biológicamente con mecanismos de supervivencia. Por el contrario, las emociones positivas son 
menos reactivas, y requieren de un esfuerzo en otro nivel y pueden estar más sujetas a manipulación 
y control cognitivo. 
Esto, también podría explicar las diferencias contundentes en la activación tanto de la 
amplitud de pulso como de la conductancia entre las últimas cuatro-cinco ventanas de observación 
y las demás ventanas (Ver Tabla 3.2.6 y Tabla 3.2.7); el despliegue de fuertes sentimientos 
negativos provocarían una convergencia fisiológica mayúscula de los participantes en torno a 
dichas ventanas por sobre el resto.  
La temperatura palmar, no tiene casi incidencia en este nivel de análisis, al revisar el 
panorama general, solo marca una diferencia hacia la última escena del cortometraje, un flashback 
de Fidel de cuando anduvo correteando por la Plaza de Bolívar, que podía resultar bastante confuso 
para el espectador y generar toda clase de expectativas; los que obtuvieron puntajes sobre la media 
en la sub-escala de Perspective taking marcaron poco más de 0,6°C de diferencia frente a de 
puntajes más bajos. Esto bien podría tratarse de un efecto acumulativo en temperatura que se 
expresó hacia el final de la película o bien un hecho fortuito, como también sucedió en el caso de 
la diferencia por sexos, y que no alcanzaría a ser significativo. También, con esta variable, es 
necesario reconocer un error metodológico de la disposición experimental que pudo haber incidido 
en las lecturas desordenadas de sus cambios; además del efecto regulatorio/adaptativo de la 
temperatura corporal en los participantes con el ingreso a la Cámara de Gessell, se debió aplicar 
un control estricto de la temperatura ambiental y humedad relativa al interior de la sala, previo a 
las mediciones. 
 
TERCER APARTADO: EXPERIENCIAS, REPRESENTACIONES, ACTITUDES: LOS 
RELATOS DEL ESPECTADOR 
 
Luego de ver las señales fisiológicas del espectador danzar al compás de una película, ha 
llegado el momento de que hable la otra faceta del espectador que no se puede medir de 1 a 5, ni 
se puede monitorizar en un software. Aunque dos personas puntúen igual, cada uno carga consigo 
un sinfín de peculiaridades intangibles que intervienen en la configuración de empatía situacional, 
más allá de su tipo de disposición, estructural y replicable; en su rol de espectador, el participante 
comienza a sacar a flote múltiples elementos que lo han constituido como persona en sus otros 
roles y contextos, y que entran a jugar en el discurrir de una película. 
Puede que Fidel haya causado estragos en los espectadores, les haya erizado la piel, les 
haya causado gracia, o los haya hecho brincar de su asiento en varios momentos, pero cada uno de 
ellos masticó y se apropió de la historia de una manera completamente diferente. Vamos a 
adentrarnos un poco en esta dimensión personal, no estandarizable, y a veces escurridiza que los 
participantes labran, no sin antes puntualizar algunos asuntos de este particular escenario empático. 
En el espacio simbólico, inmaterial, emergente que se dibuja desde el momento que una 
persona se sienta a ver una película, comienza a darse un flujo en dos direcciones. El espectador 
empieza a hacer una serie de evaluaciones sobre lo que ve, por un lado, en lo que respecta a la 
realidad construida para la película: empieza a tejer la lógica interna del universo fílmico y a hacer 
valoraciones acerca de los elementos que en distintos niveles confluyen para conferirle un sentido, 
desde sus elementos puramente estéticos, pasando por el desarrollo del papel de cada uno de los 
personajes, a las conexiones argumentales que construyen historia.  
Por otro lado, la película va inmiscuyéndose en la vida misma del espectador, aquella 
realidad representada empieza a evocar aspectos de la experiencia cotidiana; el espectador empieza 
a elaborar asociaciones entre lo que observa, bien sea con acontecimientos personales puntuales o 
con representaciones generalizadas de su contexto, que incluso conducen a que el espectador se 
cuestione y reflexione acerca de la relevancia que la película podría adquirir para sí mismo. 
Dichos flujos son simultáneos, interdependientes y están en constante interacción a lo largo 
de la observación de una película. 
 
Figura 3.3.1. Flujo de la interacción entre la película y el espectador. Elaboración propia. 
 
En los reportes hablados, entonces, empezaron a encontrarse una serie de ámbitos que se 
agrupan sobre distintas caras de la película y que atravesaban este flujo en una y otra dirección; 
estos ámbitos no son mutuamente excluyentes, sino que son complementarios y usualmente se 
solapan en el discurso de los participantes. En la Tabla 3.3.1., presento los ámbitos que se fueron 
armando y la manera en que la información se fue organizando al interior de ellos para configurar 
este modelo explicativo, para acto siguiente, presentar y discutir los hallazgos para cada uno de 
estos ámbitos. 
 
Tabla 3.3.19. Ámbitos, subcategorías y definiciones 
 ÁMBITOS SUBCATEGORÍAS O ASPECTOS CONTIENE: 
1 LO ESTÉTICO 
- Aspectos estéticos y 
técnicos sobre el 
cortometraje  
 
- Consideraciones en términos 
técnicos y audiovisuales; y 
atribuciones o significados sobre las 
mismas para el cortometraje 
2 LO NARRATIVO  
- Núcleos argumentales del 
cortometraje 
- Formas de relacionar los 
núcleos 
- Los núcleos argumentales 
principales de la trama de la historia 
del cortometraje y las formas en que 
se articulan dichos núcleos para dar 
sentido. 
- Momentos de mayor 
conexión/involucramiento 
con el corto 
- Momentos de 
desconexión 
 
- Las situaciones o escenas en que 
el participante sentía tanto una 
mayor conexión con el cortometraje, 
como en las que se sentía 
desconectado o perdido de la 
historia del cortometraje, y las 
razones atribuidas para ello. 
- Atribución de 
sentimientos e intenciones 
a los personajes 
- Importancia para el 
desarrollo de la historia 
- Las atribuciones que el 
participante hace sobre los 
sentimientos e intenciones de los 
personajes principales y secundarios 
del cortometraje y las señales de las 
que se vale para establecerlas 
3 LO CRÍTICO-REFLEXIVO 
- Críticas y valoraciones 
generales 
- Impacto y afinidad con 
el cortometraje  
- Valoraciones que hace el 
participante sobre el cortometraje en 
general, el tipo de conexión o 
impacto que el corto ejerce sobre él. 
- Las imágenes y situaciones de la 
experiencia del participante que el 
cortometraje rememora 
- Las reflexiones sobre su propia 
vida y sobre la cotidianidad 
 
- Marco de referencia de 
experiencias personales 




- Lectura sobre la situación 
experimental 
- Las lecturas y apreciaciones que 
los participantes hacen de sí mismos 
como espectadores, en este contexto 
experimental que inciden en la 
experiencia general del corto. 
1. Lo Estético 
Este ámbito recoge las apreciaciones que hace el participante sobre los aspectos técnicos y 
estéticos del cortometraje, y cómo a esta primera dimensión estética, inmediata, ya se le hacen 
atribuciones determinadas para configurar el sentido global del cortometraje. 
Si recordamos a Martin (1945), los elementos estéticos son el medio para expresar la 
realidad re-construida del realizador de la película que selecciona, organiza y dinamiza con una 
visión y tono afectivo particulares. 
Uno de los primeros aspectos que más llamaba la atención de los participantes era el color, 
el manejo de blanco y negro en el cortometraje, que rompe un poco con el tipo de productos 
audiovisuales que la mayoría están acostumbrados a ver; en general era descrito como “bien 
logrado”, “que daba un tono interesante”, “que evocaba un poco nostalgia”, que trasmitía cierta 
“atmósfera sugestiva” al corto y “un ambiente diferente” a la ciudad: “El blanco y negro se me hizo 
muy bacano”, expresó alguien, “eso también me hizo meterme más en el cuento”.  
El color, como dice Martin, y las diversas tonalidades de una película, cálidas o frías, tienen 
un eminente valor psicológico y dramático, no sólo se trata de fungir como una fotocopia de la 
realidad exterior, sino que su uso bien captado cumple “una función expresiva y metafórica”. 
(Martin, 1990, pág. 77-76) 
Para varios de ellos el recurso del blanco y negro resultaba impactante y explicaban la 
ausencia de color como una manera de transmitir algo con mucho énfasis, cuando se le quiere dar 
un “matiz completamente distinto a las tomas” o “se quiere llegar más” al espectador, y que incluso 
planta una “idea inconsciente” sobre el tema o el tono de la historia que va a tratar, desde las 
primeras imágenes. “El blanco y negro siempre dice mucho, ¿no?”, considera una de las 
participantes, “porque hace que la situación sea un poco más sobria, como más seria… no da cabida 
a reírse”. Este recurso, entonces, era un modo de sugestionar al espectador y concentrarlo alrededor 
de los temas y contextos difíciles que se desarrollan en la película, y a la vez, sumergirlo en esa 
visión pesimista. “Me sentí rara”, expresa otra participante, “…a mí no me gustan las cosas en 
blanco y negro porque se vuelve una historia muy opaca, como si viera las cosas desde el lado 
oscuro.” 
Otros comprendieron que la intención del blanco y negro, era asemejarse a la visión de 
Fidel, “mostrar la vida de un perro, vista desde la perspectiva de un perro”. Y aquí ocurre, algo 
muy interesante; existe un par de tomas, las únicas a color en todo el cortometraje, cuando Fidel 
está correteando palomas por el centro de la ciudad, que sólo muy pocos participantes lograron 
percibir.  Estas imágenes “borrosas y difusas”, “como derretidas” y “de colores psicodélicos” les 
resultaron especialmente atractivas. Alguien hace una asociación: “cuando el perro estaba cazando, 
lo pusieron a color, siendo que los perros ven a blanco y negro, y el resto de la película sí es en 
blanco y negro, como si la estuviera viendo un perro”. Precisamente, estas imágenes se intercalan 
con otras tomas hechas justamente sobre el lomo del animal (una técnica de cámara llamada over 
shoulder) que permite ver lo que él está viendo y hacia dónde se dirige (Ver Figura 3.3.2) 
Junto al blanco y negro, para los participantes fue igualmente sugestivo, el manejo de la 
cámara, los planos y cortes. Para varios de ellos, el tratamiento de cámara, se torna muy importante 
porque “le transmite dinamismo al corto” e invita a que el espectador “esté pendiente todo el 
tiempo”: “No me aburrí”, comenta un participante, “me parece que las cámaras lo hacen 
interesante… no es un típico plano así aburrido, una única cámara ahí siguiendo la secuencia… No 
es para nada plano”. Además de eso, el manejo de cámara buscaba la manera de implicar al 
Figura 3.3.2. Fidel cazando palomas (Ventana 11) 
espectador en los acontecimientos, mediante recursos de acercamientos y recorridos de cámara 
junto a los personajes: “Me gustaron mucho los acercamientos de las cámaras con las personas, 
porque mostraban las emociones y también lograba cotidianizar todo lo que pasaba, cada suceso, 
cuando él [el perro] caminaba por la calle, cuando lo bañaban… lograban capturar los diferentes 
momentos y hacerlos ver bastante digeribles.” Otro participante complementa esta idea: “la forma 
de grabar, fue chévere… la vieja se fue detrás de las personas y grababa todo… como muy 
orgánico, se puede decir.”  
En efecto, ésta era una de las principales intenciones del concepto audiovisual del 
cortometraje; en palabras de su directora, los planos mezclaban elementos donde “la cámara 
pareciera espiar a los actores, con el fin de lograr un mayor realismo y naturalidad”  (Taboada, 
2012, pág. 20) 
Para algunos participantes, sin embargo, era contraproducente: “los hacía muy cercanos [los 
enfoques]”, reflexiona alguien, “y pues no sé qué es lo que buscaba con ellos… cuando una persona 
hace los enfoques tan cercanos a las personas y objetos, es para que uno se centre más en el 
personaje e intente estar más metido en la historia. Probablemente abusó de esto en las tomas”. 
Lo siguiente, fue la música, un elemento de ambientación bastante importante para los 
participantes en el desarrollo y ritmo de la narración: “…Esa banda yo la escuchaba hace harto”, 
comenta uno de ellos, reconociendo la agrupación que la interpretaba, “Nunca había visto una 
película donde usaran música de Pornomotora y me pareció chévere… en sí, uno escucha 
Pornomotora a todo volumen y le hace sentir como mucha adrenalina, como ganas de correr, no 
sé, de gritar”. Otras participantes se adscriben a la idea: “la música me pareció interesante…como 
que te capta todo el tiempo”, “[la música] te puede tensionar o te puede relajar; el manejo de la 
música ahí generó tensión”.  
Aunque en general la música fue valorada positivamente, hubo también quienes la 
calificaron como “incómoda”, o “fastidiosa”; hubo incluso quien la encontró discordante con el 
relato: “la música no me gustó; como que no va con la historia, es muy ruda para la historia”. Ésta 
última apreciación se vuelve muy interesante, si nos acercamos a ver qué tipo de conexiones con 
el cortometraje que estableció el participante que la hizo: una persona que lee la película desde el 
afecto y absoluta ternura que le suscitan los perros, va a percibir el acompañamiento musical de un 
modo distinto a alguien que no. Ahondaré en esto un poco más adelante. 
La película, entonces, fue planeada para centrarse en lo visual, en las expresiones; el énfasis 
está en la imagen y en las actuaciones, de ahí que la verbalización, los diálogos sean escasos; el 
sonido y la música también fueron protagonistas de la historia en la medida que acompañaban esta 
intención: el sonido fue capturado de manera directa, con el fin de repercutir en el realismo que se 
trasmitía al espectador, y la música, de la banda de punk industrial Pornomotora, buscó establecer 
un contraste y al tiempo reflejar la mixtura generacional y diversidad del “hervidero sociocultural” 
que es la ciudad donde fue grabada, Bogotá. (Taboada, 2012). La estética general, consideran 
algunos, es “bastante fuerte”, “no-armónica” y logra en cierto momento “desestabilizar al 
espectador”. 
En sí, toda la estética de una película, siguiendo a Robert McKee38, es orquestada para crear 
un estado de ánimo. Cualidades textuales como la iluminación, el color, el ritmo de la acción y del 
montaje, el reparto, la banda sonora… se suman para generar un sentimiento particular como una 
forma de anticipación, una forma de preparar o dar forma a las expectativas del público. Además, 
dicha atmósfera afectiva, va a determinar la emoción específica, positiva o negativa, que se 
despierte en las diferentes escenas (McKee, 2002)  
Como vemos, estas primeras sensaciones cinematográficas, sirven como plataforma para 
que el participante entre a comprender de una u otra manera la película en varios niveles de 
significado. El siguiente ámbito compete específicamente al relato cinematográfico y que el 
espectador re-crea a medida que observa. 
 
2. Lo Narrativo 
El ámbito de lo narrativo comprende todo lo referente a lo que los participantes están 
captando de la historia del cortometraje: más que una simple estrategia de memorizar y recitar lo 
que vio, el participante narrativiza: recorta elementos del flujo de los acontecimientos proyectados, 
los enmarca, les otorga una perspectiva que brinda dirección, plausibilidad y coherencia al relato y 
de esa manera decide qué tiene importancia, cómo y por qué la tiene. Cada elemento de la narración 
                                                          
38 Robert McKee (1941- ) Escritor, productor, seminarista e instructor de escritura creativa estadounidense. Autor de 
Story: substance, structure, style and the principles of screenwriting la que algunos llaman “la biblia del guionista”  
puede acentuarse y transformarse en el centro de motivación, secreto o evidente de la lógica del 
relato (Breithaupt, 2009). 
Los seres humanos, al igual, la mayoría de animales, estamos diseñados para estar 
constantemente evaluando y anticipando eventos del entorno social que nos rodea, al integrar los 
estímulos circundantes, buscamos predecir el curso y el significado de las acciones que vemos, 
para luego reaccionar de la manera más acorde (véase apartado sobre Neuronas espejo y PAM, 
Capítulo I de este documento). Sin embargo, aunque muchos animales comparten la habilidad de 
asociar y predecir eventos en el tiempo, una capacidad nos distingue, la memoria episódica. Esta 
memoria – que Ghazanfard y Shepherd (2011) definen como una “memoria para las narrativas”, 
es la capacidad humana para integrar fijaciones secuenciales e interrelacionar eventos ambientales 
que ocurren en momentos diferentes, fácilmente y en lapsos de tiempo largos y distantes entre sí, 
que otras especies parecen carecer; esto implica que no almacenemos cadenas concretas y únicas 
de eventos, sino que, al recordar, activamente los estamos reordenando y reconstuyendo. 
 Un primer indicador de este ámbito narrativo es identificar los puntos clave que los 
participantes toman del corto para articular su relato; para ellos ¿cuál era la trama específica del 
cortometraje?, ¿cuáles eran los puntos principales que le daban sentido? 
 
Los núcleos argumentales del cortometraje 
Primero se revisó en las entrevistas cuáles eran los acontecimientos que más relataban los 
participantes y que más importancia le daban para articular la historia, al tiempo se revisó de qué 
manera estos acontecimientos o contextos se articulaban entre sí; me valí de herramientas de 
ilustración para facilitar la tarea. De modo que entre más se hacía significativo un acontecimiento 
o núcleo, es decir, entre más se repetía de participante a participante, mayor se iba representando 
su tamaño gráficamente. Del mismo modo, entre más asociaciones de un mismo acontecimiento o 
núcleo se hacían, más ramificaciones se iban graficando y más enlaces entre núcleos. Los núcleos 
argumentales para los participantes, entonces, se articularon como se muestra en la Figura 3.3.3: 
  
Figura 3.3.3. Mapa mental de los núcleos de sentido del cortometraje 
Los acontecimientos más importantes o nodos, como se puede evidenciar gráficamente, van 
en la secuencia de: a) Se trata de la historia de un muchacho que tiene un perro – b) Su perro 
se pierde – c) El perro vive una serie de cosas en la ciudad – d) Terminan matando al perro 
– e) El perro se convierte en comida* (esta última asociación resulta imprecisa para muchos de 
los participantes). Alrededor de dichos nodos principales, los demás elementos del cortometraje se 
empiezan a articular, en que los participantes le dan menos o más énfasis a los detalles, a la 
secuencialidad y a su importancia en lo referente al desarrollo como tal de la narración. 
Para los participantes, la historia tiene (o parte de) cuatro puntos de inicio principalmente, 
en orden decreciente de importancia: 
- La historia es acerca de un muchacho que tiene un perro 
- La historia es acerca de un perro 
- La historia es tanto del muchacho como del perro, son paralelas 
- La historia no tiene un tema específico, se desenvuelve en varios contextos  
Lo siguiente que los participantes mencionan y conectan con el primer nodo, es que el perro 
se pierde de su dueño, durante una mudanza, aunque no se sabe exactamente qué pasa. Algunos 
participantes incluso infieren que la mudanza fue producto de una riña que el muchacho había 
tenido al inicio de la película y que había puesto en peligro su vida. Unos recuerdan que el perro 
entra a defender a su dueño, durante dicho ataque y que posiblemente también resultó lastimado. 
Esto entra a tratar directamente con el contexto socioeconómico de este personaje, de los barrios 
de “bajos recursos”, como algunos describen, así como del tipo de estrecha relación que une a Fidel 
con su dueño. 
Otros participantes, hacen mención también a parte de la vida familiar del muchacho, 
mencionan a su mamá, como “madre soltera”, y a un papá, ausente. Los participantes, continuando 
la historia cuentan, que el muchacho sale a buscar a su perro, y que eventualmente desiste de 
hacerlo. 
Alrededor de la serie de cosas o situaciones que el perro vive en la ciudad, algunos 
participantes mencionan que hay un niño, hijo de un reciclador o habitante de calle, que adopta al 
perro que se ha perdido y lo coge para sí. Algunos enfatizan el cuidado que el pequeño tiene con 
el perro, la manera en que hace cargo de él. Conectado a esto, mencionan la manera en que el perro 
le es quitado forzosamente a su “segundo dueño”. Dicen que es un carnicero y unos pocos hacen 
la relación de que se trata del mismo hombre que estuvo haciendo los acarreos en la mudanza del 
muchacho. Luego del robo, viene la matanza del perro a manos del mismo raptor, cosa que les 
resulta supremamente “impactante”, “cruel” o “triste”. Al final conectan el relato y comentan que 
el perro posteriormente es vendido como carne, y que termina siendo comido por su incauto dueño 
a la hora del almuerzo, aunque varios aclaran que de eso “no están muy seguros y que se trata de 
una “asociación que ellos crearon”. 
Otros participantes, los menos, concentran su relato en todo aquello que rodea esta primera 
historia; para ellos el corto “no tiene un tema específico” sino que está articulado alrededor de 
“contextos” o “problemáticas sociales”, o que trata de “la manera como está construida la sociedad 
de hoy en día” y que la historia del perro y el muchacho sólo es una manera de ilustrarlo.  
Aparecen, entonces, en un primer lugar el tema de la “violencia”, expresa y simbólica, que 
retrata el cortometraje, con el peligro que sufre el dueño del perro, las varias circunstancias con las 
que se topa Fidel recorriendo la ciudad: “la indigencia”, “la precariedad” en la que viven el pequeño 
niño y su padre recicladores, “la trata” o “el abuso” de animales y aún en el negocio o “problemática 
de la alimentación” que convergen en el plato del muchacho que termina comiéndose a su mascota. 
Hay quienes mencionan temas un tanto más abstractos, como “la soledad”, “la ausencia”, “la 
pérdida de una compañía” o “de algo valioso” y “el destino”. Otros hacen una reflexión sobre lo 
que puede ser el trasfondo, e incluso la moraleja, del mensaje del cortometraje, que tal vez está 
“invitando al vegetarianismo” o a sensibilizar acerca de la importancia del “cuidado y protección 
de los animales” 
Vemos cómo los cuatro puntos de partida se tejen de diferentes maneras alrededor de la 
estructura de narración paralela y encadenada del cortometraje (Taboada, 2012): un texto, 
evidente, la historia de un muchacho, la historia de su perro, su extravío, el dueño que lo busca, y 
el trágico final del animal; un subtexto, que gira en torno a la realidad bogotana/colombiana, la 
desigualdad social, la crudeza de las interacciones y los distintos tipos de violencia, del que la 
situación del perro y su dueño solamente sirven como ejemplo o foco. Para la mayoría de 
participantes lo más aprehensible, en todo caso, resulta siendo lo primero: aquello a lo que pueden 
ponerle nombre, rostro, una sucesión y una causalidad en el desarrollo de las acciones y una 
conclusión medianamente determinada. 
La narración del participante se vuelve importante no sólo porque expone un determinado 
orden qué fue lo que pasó en la película (el inicio- el nudo- el desenlace) sino porque de entrada 
construye la película para el espectador (su inicio- su nudo o nudos – sus posibles desenlaces); el 
pensamiento narrativo hace posible que la historia cobre importancia para sí –aunque sea 
momentáneamente – y genere conexiones entre escenas que anticipan e intentan predecir el curso 
de la historia –aunque sea sólo por barajar posibilidades. Como señalé en el Primer Capítulo de 
este documento, la narración es lo que permite que una historia exista. 
Arriba, presenté lo que la mayoría de los participantes captó y organizó de la película y que 
en general podría coincidir con la escaleta o el guion literario de Fidel, como también mencioné 
algunos detalles que sólo pocos notaron, pero que estaban correctamente leídos39 sobre la metáfora 
entre el cartel del perro y el cartel de la persona desaparecida en el poste de luz, o de que en la 
escena del rapto se trataba del mismo camión de acarreos en que se realizó la mudanza. No obstante, 
a continuación, presento algunas de las conexiones más excepcionales que dentro de esta red de 
núcleos argumentativos surgieron, y que me parecieron suficientemente fascinantes para ponerlas 
en contraste con lo anterior, con lo que ‘en verdad pasó’, como ejemplo del pensamiento narrativo, 
activo, creativo que opera en el espectador y que va articulando los hechos en el interjuego de 
imágenes, en busca de una resolución. Estas asociaciones que los participantes hacen manifiestas, 
sucedieron en varios momentos a lo largo de la historia, y casi todas giran en torno al reencuentro 
del perro y Manuel, o a resolver la conexión difusa acerca del papá de Manuel. 
El trozo de historia del padre de Manuel, que se menciona en la escena del tren, sobre su 
misteriosa desaparición, queda inconclusa, y dio pie para que la gente comenzara a armar un 
sinnúmero de teorías: algunos pensaron que sería Fidel en su travesía quien finalmente encontraría 
al papá, alguien más pensó que el reciclador que acogió al perro era de hecho el papá del muchacho, 
o que tal vez se trataba del captor mismo del perro. Hubo quien estableció una conexión con las 
desapariciones de la histórica toma del Palacio de Justicia de Bogotá. 
Sobre el destino del perro se especularon muchas cosas, también; muchos, como era de 
esperarse, guardaban la ilusión de que Fidel volviera a manos de su dueño. Uno de los participantes 
comenta que cuando el perro estaba correteando palomas en la plaza de Bolívar, presintió “que era 
el lugar donde se iban a encontrar”. Otros cuentan que estaban muy aprensivos al principio cuando 
la familia de recicladores lo encuentra por primera vez, porque tal vez “le iban a hacer algo al 
                                                          
39 Corroborado con la directora del cortometraje. 
perro”, pero que en su lugar cuidaron de él: “Bueno, llegó al lugar que era, ¿no?”, considera alguien, 
“pues eso pensé hasta que se lo llevó el carnicero”. 
Cuando el hombre que rapta a Fidel entra en escena, es uno de los momentos del 
cortometraje donde los participantes más hacen predicciones sobre lo que va a ocurrir. Algunos de 
los participantes pensaron que su llegada implicaba algo positivo para el perro, que lo estaban 
llevando a un centro de ayuda de animales, que lo iban a regresar con su dueño, que inclusive había 
visto los anuncios e iba a cobrar la recompensa por él. Una de las participantes comenta: “yo pensé 
que como había más perros, lo llevaba ahí para pues, no sé, venderlo u otra cosa, porque se veía 
que no era un perrito criollo”. Otros, alcanzaron a pensar que iba a entrenarlo como perro de pelea: 
“pero no”, reflexionan, “un labrador no es para pelea…”; “y ya cuando el man lo sube y de una vez 
le da el machetazo, uno queda como…” concluye un participante, desconcertado. Siguiendo estos 
hilos de pensamiento, entendemos cuán inesperada y sorpresiva resultó la muerte de Fidel para 
algunos, que incluso, consideran, “la historia no daba para ese final”. 
Como vemos, los espectadores, están constantemente construyendo cadenas causales entre 
sucesos que en la película simplemente se muestran unos detrás de otros como una mera sucesión, 
por medio del montaje; constantemente buscan darles una dirección y un cierre. En la mente del 
observador, dice Breithaupt (2009), la narración tiene lugar como un movimiento dirigido hacia la 
causalidad, las series causales son parte de su esencia, pero lo verdaderamente decisivo es que 
conllevan en sí mismas la posibilidad de la diferencia: “todo podría ser también de otro modo; otra 
causalidad podría ocultarse detrás de la primera” (Breithaupt, 2009, pág. 198). Siempre queda otra 
posibilidad, y en ello se basa la urgencia de la narración de los espectadores y de cierto modo en 
ello radica también su fascinación: en que genera tensión, una curiosidad que raya en el morbo y 
nos exige estar alertas a lo que viene. 
La narrativización innata del espectador le da una dirección al decurso global de la película, 
y a medida de sus escenas, le otorga un sentido y una importancia a momentos específicos sobre 
lo que podría o no pasar, y es de esta manera que va a determinar la fuerza/presión que en menor 
o mayor medida se acumule sobre el espectador en ese torrente de expectaciones, como veremos a 
continuación. 
Momentos de mayor conexión 
Éste apartado refiere a los momentos del cortometraje en que los participantes lograban 
sentir una mayor conexión con lo que estaban viendo; se buscó, entonces, identificar cuáles eran 
las situaciones o escenas que en general los participantes reconocían como más cautivantes para sí, 
y las explicaciones que daban para ello. Así, no solamente permite entender la forma en que 
sacudieron emocionalmente al espectador, sino cómo la estructura narrativa o estructura del guion 
del cortometraje logra incidir y hacer converger las expectativas y tensiones de los espectadores en 
momentos muy específicos. 
De entrada, surgen unos 8 o 10 momentos muy claros, de entre los cuales 6 se repiten con 
vehemencia en los relatos de los participantes; estas conexiones fuertes se explican principalmente 
por dos razones cruciales, que se entrelazan a lo largo de todo el análisis cualitativo: porque al 
participante le recuerda o le remite a algo muy diciente de su experiencia vital, o porque le genera 
una enorme expectativa para el desarrollo de la historia.  
El primero, es la escena en que Manuel y su mamá se están mudando; para algunos 
inmediatamente los remitía a su infancia, una época en la que habían tenido que mudarse 
constantemente de casa, o al momento de trasladarse a Bogotá al ingresar a la universidad. Además, 
el punchline del refrán acomodado de la mamá de Manuel les causaba gracia y los dejaba pensando: 
“lo que dice la señora, de ‘al que se muda Dios le ayuda’, lo entiendo; sé cómo es la sensación”, 
comenta un participante. 
El segundo, y tal vez el más recurrente, es el momento en que se percatan que Fidel ha 
desaparecido; es un momento que provoca emoción en los espectadores, de tristeza o de dolor por 
el perro desamparado, pero primordialmente genera un enganche que los obliga a preocuparse por 
el paradero del perro. Para ellos, este punto en que ni Manuel ni ellos como espectadores sabían 
qué había ocurrido, daba para que la historia comenzara a desenvolverse y despierta un interés en 
seguir viendo qué ocurre: “Ese momento como que lo llama a uno” explica una participante, “como 
a ver qué va a suceder.” “Ahí uno comienza a sentir que la trama entra”, complementa otra. 
El tercero, es cuando Manuel sale en busca de Fidel, corre, lo llama desesperadamente y 
posteriormente se lo ve pegando carteles de recompensa. A algunos les recuerda el momento donde 
también ellos han perdido a sus mascotas, y que han tenido que colocar papeles con la información 
y la foto del animal, “igualito que en la película”. Para otros, los llevaba a preguntarse por la 
similitud entre cuando se extravía un animal y un ser amado: “Un perro es parte de la familia”, 
considera alguien, “la sensación que uno tiene como de ‘juemadre, se me perdió ese ser tan 
querido’, llegué a sentirla en ese momento” 
Un cuarto momento, es cuando la familia de recicladores acoge a Fidel, les parece muy 
“curioso”, “romántico”, además de que inevitablemente los remite a los habitantes de calle que ven 
a diario, “siempre con su perrito”. La forma en que lo consienten, lo cuidan, lo alimentan les resulta 
muy llamativa y les provoca sentimientos tiernos; algunos, sobre todo, recuerdan muy bien cuando 
el niño baña a Fidel más adelante: “ahí me enganché muchísimo”, afirma una de las participantes, 
“también porque se acerca directamente a mi experiencia personal”. “Sentí como ternura por el 
peladito”, opina otro de ellos “…chévere que se encuentre a un amigo así, que se adueñe de él y lo 
trate bien sin tener los recursos suficientes para hacerlo”. 
El quinto, es cuando Manuel va en el bus y se cruza en el camino con Fidel; casi con la 
misma intensidad que cuando Fidel se pierde, los remueve emocionalmente y los conduce de nuevo 
a quedarse a la espera de lo que va a ocurrir. Sin embargo, en este punto el espectador tiene más 
información que el personaje sobre qué está ocurriendo en la escena, advierte lo que Manuel 
debería hacer y lo que podría ocurrir después; esto lo dirige a una única y enérgica expectativa: que 
se asome a la ventana y vea a su perro. Varios participantes cuentan incluso los reclamos mentales 
que hacían durante la escena: “Yo decía ‘¡maldita sea, voltee a mirar, hay que voltear a mirar!” 
cuenta uno. “Era como: ‘¡voltee pendejo! ¿pero por qué no voltea?’…” comenta otra participante 
con frustración, “… ¿uno por qué siempre es así?”. “Fue como la expectativa total de que se van a 
encontrar”, asevera alguien más, “se van a ver, el perro le va a ladrar o él lo va a ver, se va a bajar 
del bus a buscarlo…como que ahí fue el momento de mayor incertidumbre y de mayor enganche.” 
“Ese fue el momento de más tensión para mí, de saber si lo iba a recuperar”, complementa otro. 
El momento culmen, la matanza, que canaliza toda la atención del espectador, es el 
momento en que todas las expectativas que se habían construido alrededor del perro se desploman. 
Más que enganche, provoca estupefacción en los espectadores; la mayoría de ellos admiten que 
“no se esperaban un giro así”, y que esa escena tan “cruda”, “impactante”, para algunos 
innecesariamente explícita y hasta “gore”, entra a resonar con sus fibras de sensibilidad y empatía 
hacia los animales, de indignación ante la maldad de las personas gente y de profunda repugnancia: 
“No me gustó la muerte de ese perro; me fastidié, me fastidié mucho, ahí quería quitarme esas 
vainas [los electrodos] y salir de la sala” confiesa un participante. 
A estos momentos medulares se le añaden otros como el momento en que el hombre del 
camión de mudanza rapta a Fidel, que ya he comentado, en que nuevamente se dispara la creación 
de conjeturas por parte de los participantes, o el momento de profundo asco de imaginar al perro 
servido en el plato. 
Todos ellos los podemos encontrar visiblemente representados/demarcados en el mapa de 
núcleos de sentido (véase Figura 3.3.1.), y varios coinciden también con los momentos que 
multiplican las especulaciones (muchas veces, frustradas) que presenté más arriba (véase apartado 
sobre núcleos argumentales). Hay, entonces, una apertura de alternativas narrativas en el 
espectador, porque el espectador tiene un margen de acción para participar mentalmente, donde es 
posible hacer predicciones, donde la cadena temporal o causal no sea del todo evidente, donde surja 
algún conflicto que necesita tomar decisiones. En resumen, allí donde hay posibilidad para la 
sorpresa y el acontecimiento desviado del caso ‘normal’ esperado – parafraseando a Breithaupt 
(2009, pág. 218) – surge también la posibilidad de empatía.  
Se va haciendo evidente, también, cómo a esta altura se arma un paralelo interesante entre 
los momentos destacados por los participantes y las ventanas de observación que se delimitaron 
para el análisis fisiológico. 
 
Momentos de desconexión. 
Este apartado, aborda lo opuesto al apartado anterior: los momentos del corto en que los 
participantes experimentaban una desconexión con la historia o se sentían perdidos. Se rastrearon, 
así, los momentos que más comúnmente eran mencionados, al igual que las razones que se daban 
para que esto ocurriera. Se pueden agrupar, entonces, según dos factores clave que se identificaron: 
1. Elementos técnicos distractores 
-Si los participantes percibían que alguna elección técnica no encajaba del todo, tendían a 
desentenderse de la escena; por ejemplo, si percibían una actuación dudosa o forzada de parte de 
un personaje que no les resultaba “tan real” y le restaba credibilidad a la escena, o si consideraban 
excesiva la utilización de planos o secuencias largas, contemplativas, como en el caso de Fidel 
deambulando por las calles de la ciudad, en las que “no pasaba nada” o no se contaba algo que 
aportara a la historia. 
Y en la primera observación sobre lo actoral me detendré un momento; sin duda, este fue 
uno de los criterios fundamentales se tuvo en cuenta al elegir el cortometraje, que al verlo por 
primera vez y sin saber nada de su argumento, fuera creíble; es uno de los principales problemas 
de revisar en el cine colombiano independiente, que muy frecuentemente trabaja con actores 
naturales. 
Un personaje está diseñado de tal manera que aporte a la historia aquella combinación de 
cualidades necesarias de caracterización según las decisiones tomadas que permita creer al público 
que éste es capaz de hacer lo que hace (McKee, 2002); pero cuando no se ejecuta de forma 
convincente, se queda corto en mantener el involucramiento del espectador.  
Este es el caso de Manuel, en ciertos momentos: “Como que el protagonista no actuó bien, 
no hizo bien el papel ahí”, opina una de las participantes, refiriéndose al momento de la pérdida, 
“Al principio estaba como muy ‘aaay, el perro, aaay se perdió el perro’… en esa parte me sentí un 
poquito desconectada, como que no lo vi tan real”. Otro más, apoya esta idea: “Se supondría que 
tenía que mostrarse muy triste, pues para que él representara esa emoción y nosotros nos 
sintiéramos así, pero pues no lo sentí, no hubo esa conexión.” 
Curiosamente, también podía convertirse en un obstáculo justamente lo contrario; el 
personaje del carnicero que rapta a Fidel y lo mata, es interpretado por un actor de amplia 
trayectoria, Álvaro Rodríguez, y que de inmediato llama la atención de varios al reconocerlo: “el 
hecho de que hayan utilizado a un actor famoso lo distrae a uno”, opina una de ellas, “a mí 
personalmente como que lo ponen y pienso: ‘ay, ya está actuando’” 
2. Interrupción o distorsión en la continuidad de la historia 
-Cuando aparecen imágenes, acciones o diálogos, que, a los ojos de los espectadores, no se 
ubican fácilmente en el espacio-tiempo de la película. Generalmente ocurría al inicio de la película 
en el que buscaban de aterrizar el argumento central, en la transición a la escena de la mudanza, 
que algunos encuentran un poco brusca, donde no se comprende muy bien “si es que estaba 
recordando, si es que regresó a un punto en el pasado, como en algunas películas lo hacen”, y en 
el outro, en que Fidel vuelve y aparece, luego de que ya lo hubieran asesinado. 
 -Cuando estas imágenes, acciones y diálogos, no tienen una relevancia o conexión concreta 
para la historia central. Esto sucede repetidamente en la escena de la carrilera del tren, donde 
Manuel y su amigo, fuman y conversan acerca de la ausencia del padre: la gente “no sabe por qué 
la metieron” e intenta mentalmente “asociar” y “cuadrar las partes”. Algunos hasta la encuentran 
“aburrida”. Sucede igual con la introducción de las noticias sobre basuras y animales en vía de 
extinción, en la escena del restaurante: “¿qué tiene que ver con el pedazo de carne y con que el 
perro estuviera muerto?” 
Curiosamente, hubo un par de participantes quienes experimentaron una desconexión en 
esta escena porque no lograron elaborar la asociación de que el trozo de carne que Manuel devoraba 
era el mismo Fidel; se les hacía largo e innecesario e intencionalmente dejaban de prestarle 
atención: “Me desconcentré totalmente”, admite una de ellas, “Desde cuando mataron al perrito, 
ya me dejó de interesar el final de la historia” 
Hubo, sin embargo, gente que afirmó no haberse desconectado en ningún momento; decían 
que lograron concentrarse perfectamente y que se metieron bastante en la trama, y que todo lo que 
aparecía era relevante y le encontraron “una línea muy continua” a la película. Para varios, incluso, 
los 17 minutos del cortometraje se pasaron “muy rápido”. En varios de los momentos que para 
otros más difusos resultaron, como los extractos de noticias en el restaurante, por ejemplo, le 
atribuían un significado en un nivel más simbólico y desde allí, les era más fácil establecer 
conexiones y asociaciones: “... me gustaron esos juegos visualmente muy dicientes, como está que 
escuchando que trafican con fauna y el hombre comiendo carne” dice uno de ellos. “…puede haber 
muchas formas de traficar con un animal, que no solo pasan por allá en la selva sino también en la 
ciudad y no nos damos cuenta, como puede ser el carnicero, como pueden ser las peleas de perros” 
complementa otra persona. 
 Estas dos categorías, nos dan luces sobre qué momentos despiertan o bloquean la empatía 
en el espectador, por qué motivos y con cuánta intensidad. Nos permite ver qué tanto coinciden los 
participantes gracias a la estructura de la película, o qué tanto se alejan, debido a características 
propias; es interesante cómo las intenciones narrativas de la película encuentran convergencias para 
los participantes en muchos de sus puntos, pero es igualmente interesante cómo el criterio y 
experiencias personales está siempre mediando y pueden volcar la experiencia de la imagen y la 
historia hacia cualquier otro lado. 
El hilo narrativo, en todo caso, sólo existe porque puede ser vivido a través de un cuerpo 
comprensible con el cual sufrimos y experimentamos: las expectativas y las cadenas causales sólo 
tienen un rol central en nuestro pensamiento, por cuanto hay un cuerpo de resonancia donde 
podemos desplegar un formato compartido de representaciones corporales, con el que 
comprendemos los actos motores, las emociones y las sensaciones de quien observamos a través 
de nuestro propio sistema visceral, sensorial y motriz (Gallese & Guerra, 2012). En otras palabras, 
la historia, es la historia de los personajes que la encarnan. 
 
Atribución de sentimientos e intenciones a los personajes 
Aquí, haré referencia a la manera en que los espectadores atribuyen sentimientos a los 
personajes del cortometraje, de qué elementos y mecanismos se valen para reconocerlos como 
tales, en qué momentos específicos del corto y qué importancia tuvieron estos para el desarrollo de 
la trama. 
Como espectadores, nos orientamos espacio-temporal y emocionalmente en la historia 
desde la perspectiva del personaje principal (véase apartado sobre Empatía narrativa, Capítulo I de 
este documento), de modo que se vuelve fundamental establecer desde quién se están ubicando los 
participantes. Los núcleos argumentativos, como vimos un poco más arriba, se focalizan en los 
personajes del perro, Fidel, y su dueño, Manuel; la escasa presencia de personajes adicionales que 
encarnen la historia, facilita un poco más la tarea. Por ello, las preguntas estaban pensadas 
principalmente para que el participante eligiera una perspectiva y evaluara desde aquel que 
consideraba que era el protagonista. 
En lo referente a Manuel, lo registran principalmente desde el acontecimiento de la pérdida 
de su mascota, los sentimientos de tristeza, de angustia y preocupación que lo acompañan. Para 
muchos se trata de una gran ruptura en la vida de Manuel: “Los únicos momentos en que se veía 
feliz o se mostraba con agrado de su vida era al principio, cuando la primera imagen de él paseando 
a Fidel. Pero en el transcurso, siempre estaba muy triste, como con un sentimiento de frustración”, 
comenta un participante. Fidel se había convertido en su compañía, su confidente, tal vez desde 
hace mucho tiempo; alguien calcula: “es un perro grande, entonces puede ser que él lo tenga desde 
bebé… eso representa al menos 5 años, y 5 años con un animalito es un cariño y una dependencia 
emocional fuerte”. Una relación tan “afectiva”, “especial” y estrecha, que varios fundamentan con 
el momento en que él lo defiende de unos atacantes al inicio de la cinta, supone que su pérdida sea 
un suceso bastante duro; “hasta llegó llorando allá donde la mamá”, observa alguno. También, 
intuyen en él algo de culpa, por haber propiciado su extravío: “yo creo que debió haber sentido una 
impotencia terrible; en parte sentirse culpable por la pérdida del perro porque él fue el que lo metió 
en la parte de atrás del camión” comenta una participante. 
Mezclado con estos sentimientos, leen en él una cierta esperanza de que Fidel aparezca por 
el hecho de que saliera a buscarlo hasta entrada la noche y que luego estuviera pegando carteles de 
búsqueda por todo el barrio.  
 
Unas escenas más adelante, un núcleo de acción se convierte en especialmente diciente para 
el cortometraje: el momento en que Manuel se topa con uno de los carteles que previamente había 
pegado y lo arranca (Figura 3.3.4). Para los participantes se trata de la rabia y decepción de darse 
Figura 3.3.4. Manuel arrancando el cartel del poste (Ventana 19) 
cuenta y aceptar que el perro no iba a volver; algunos añaden que es en donde decide dejar de darle 
importancia, o que de por sí ya había “superado el duelo por su animal” y deja de pensar en él: “se 
le perdió el perro, lo buscó, pero pues ya qué, sigue la vida normal”.  
Para otros, el asunto se vuelve un tanto más complicado; y es que en estos casos, han 
experimentado de primera mano la pertenencia y cuidado de una mascota, el “amor universal”, 
“básico”, “la dependencia emocional” de “una amistad tan noble” como la que se tiene con un 
animal, en sus propias palabras, que terminan asociando sus propios sentimientos de soledad, 
desesperación e indignación con los sentimientos iniciales de Manuel.  
Por ello, ésta clara muestra de rendición, de resignación, y desesperanza de su parte les 
resulta incongruente y sencillamente insoportable: “Me pareció que no buscó suficiente al perro… 
si a me desapareciera mi perro, me muero, lo busco por cielo y tierra e invierto todo lo que tenga 
tratando de buscarlo en todo lado” expresa una participante. “Lo que me da rabia en ese caso es 
que él se dio por vencido”, dice otra de ellas, “él de un momento a otro ya dejó de interesarse por 
la búsqueda de él… en cambio yo no, yo me esforzaría muchísimo por buscar a mi perrita”. Otra 
más complementa: “yo creo que pongo un panfleto así ya esté pegado; vuelvo y pego otro para que 
sepan que aún lo sigo buscando”. Otro participante más, explica: “Él fue al poste y quitó una de 
las hojas como “ya me rindo de buscar a mi perro”, y uno como “agh, se rindió” … o sea, es todavía 
la fecha que – Abril, se llamaba mi perrita la que se perdió, si no se ha muerto, debe estar por ahí 
viejita… yo veo una perrita labrador negra viejita, y la llamo ¡Abril!... yo la sigo buscando, y mi 
mamá también; y hay perritos que voltean y uno se pregunta “será que es o no es”. Entonces esa 
parte que se haya rendido, ¡uy!, eso me costó pues porque yo no lo hice, ¿no?”  
Los estados emocionales subsiguientes de Manuel, lo retratan como “desilusionado”, 
“desconectado”, “vacío” y “pensativo”, sobre todo en lo referente a los acercamientos a su rostro; 
alguien evalúa, por ejemplo: “en la cara le vi como: ‘¿por qué no lo busqué más?’ o ‘aun puedo 
seguir’” 
 
 Estos primeros planos de expresiones emocionales (Figura 3.3.5), son un recurso estilístico 
ampliamente usado para evocar respuestas empáticas del espectador: mediante la saliencia de la 
imagen capturada, aún más cercanos aún de lo que es posible en la vida real, contribuyen a que se 
enfoque en el gesto y la emoción que lo acompaña. Estos acercamientos por lo general buscan 
producir automáticamente una reacción similar en el espectador, sin embargo, para que funcionen, 
el contexto narrativo debe ser suficientemente detallado y rico; un desarrollo narrativo insuficiente 
puede contrarrestar esta tendencia del espectador hacia la mímica empática (Platinga, 1999; en 
Bruun, 2010) 
No obstante, varios participantes miran más allá y analizan el subtexto del personaje de 
Manuel; la pérdida de Fidel era solamente uno de los tantos baches que Manuel había tenido que 
atravesar a lo largo de su vida, que su contexto familiar y social era igualmente o aún más 
desalentador para contribuir a su estado anímico. Para varios, la pérdida de Fidel era un quiebre en 
su vida no solamente por el animal como tal, sino porque en primera instancia le recordaba a su 
padre, de cierta manera habría “ocupado su lugar”, y sentía que al perderlo estaba perdiendo 
también esa conexión con él: “Para mí fue como una metáfora”, sostiene un participante, “él ni 
Figura 3.3.5. Acercamientos al rostro de Manuel (Arriba, Ventana 21; Abajo, Ventana 29) 
siquiera supo en qué momento se le perdió, ni donde estaba, ni cómo estaba, si vivía, si no vivía. 
Y eso mismo pasó con el papá. La única certeza que hay en las dos situaciones es que no está; es 
la ausencia” Otra participante considera: “al perderse el perro cayó en el mismo sentimiento que 
había tenido cuando su papá se fue”. 
Al abandono del padre, le suman demás aspectos de su ambiente social, económico y 
familiar, representados en los peligros que había tenido que enfrentar y todos los cambios por los 
que había tenido que pasar a lo largo del cortometraje, “en una espiral de no saber dónde está”: 
“Yo creo que en toda la película, con o sin el perro, se le veía deprimido”, opina alguien, … si él 
hubiera recuperado el perro igual su vida no hubiera sido así como ‘ush, el gran cambio’, o sea, 
sólo hubiera sido la alegría del momento de encontrar el perro y ya”. Esas mismas vicisitudes, estos 
“vacíos emocionales”, conjeturan algunos, son las que lo habrían conducido a consumir drogas, a 
tener “problemas con el alcohol” e ingresar en el camino de la “adicción”. Aquí resulta 
supremamente llamativo cómo un par de tomas aisladas de Manuel propinándole unas cuantas 
caladas a un cigarro, son suficientes para conducirlos a tal grado de afirmaciones. “Pienso que hasta 
debe ser delincuente y todo eso” sentencia una participante. 
Llegados a este punto, se hace evidente cómo la sola descripción de los sentimientos y 
actitudes de Manuel, han adquirido un carácter inevitablemente moral; éstas surgen a la luz de lo 
que los espectadores consideran como válido o inadmisible para una situación dada, según su 
propio sistema de creencias. Para quienes extraviar una mascota es un acontecimiento normal, que 
como muchas otras “son cosas que pasan”, era natural y esperable que Manuel se resignara y lo 
dejara ir. Para muchos otros, su actitud resultaba frustrante, básicamente porque en su lugar 
hubieran actuado diferente; percibir su tristeza como “efímera”, su arranque de rabia como 
“desinterés” y un acto de renuncia frente a su perro, inclinan la lectura global de él como personaje; 
la sensación incidental de que “se le pasó muy rápido”, escala rápidamente. Manuel se les antoja, 
entonces, “mimado”, “como que le da igual todo”, y a fin de cuentas que está construido como “un 
personaje mediocre” que hasta es capaz de mofarse de la suerte de su propio padre. 
Esta clara y muy interesante escisión se hace patente en el ejercicio de poner la misma 
situación en sus propias vidas; la valoración del participante cambia, en contraste con las actitudes 
que ellos tomarían activamente ante una situación similar de perder una mascota. Para algunos, 
como ya lo vimos más arriba, la reacción se intensifica notoriamente, en la que varios expresan 
cómo se “enloquecerían” o que estarían “completamente desolados” si algo así les llegara a pasar, 
y enfatizan que continuarían buscándolo con mucho más ahínco. Mientras tanto, para otros, el 
sentimiento se diluye; aunque querrían mucho a su mascota, aclaran, no son “de los que salen a 
buscar” o creen que el perro en su naturaleza de perro “siempre va y vuelve”. Uno de ellos, por 
ejemplo, manifiesta: “Yo creo que si hubiera estado en su situación, estaría muy triste, mal, porque 
tal vez hubiera podido compartir mucho más con él, pero pues si la vida dio esta situación para que 
el animal, o incluso la persona, que yo quiero en mi vida no esté, debe ser por algo… Solamente 
fue un paso y un momento de mi vida muy feliz.  Y ya, después... sucedió lo que tenía que suceder”.  
Vemos, entonces, cómo este asunto versa más allá, pues, de si a los participantes les gustan 
o no los animales, de si han tenido o no una mascota, o si de hecho son dueños de una en el 
momento, de si han vivido o no la pérdida de una mascota. Va más allá, aún, de si ellos en su lugar 
buscarían o no con insistencia a su perro: la ruptura se ve representada en si encuentran justificable 
o no la actitud de Manuel; independientemente de lo que ellos harían en su vida real, se trata de si 
ellos acompañarían al personaje en su derrota. 
Si los participantes alcanzan a concebir la situación del personaje, desde la posible 
perspectiva del personaje, la lectura moral hacia él, va a cambiar radicalmente. Entonces Manuel 
ya no se reduce a un muchacho malcriado y egoísta, sino puede que sea una persona ensimismada, 
con muchos problemas en su cabeza, a quien le cuesta expresar sus sentimientos; tal como lo ilustra 
la opinión de un participante: “No debe ser fácil ser el personaje de un corto donde se te pierde el 
perro, donde tal vez no sepas qué pueda pasar con él y uno como espectador sí… yo creo que se 
sentía mal por dentro, pero no tenía esa necesidad de mostrárselo a los demás que está triste, que 
está acongojado por esas cosas.” 
El sentimiento de empatía se incrementa, básicamente cuando el espectador logra justificar 
la acción del personaje, así no la comparta, porque logra crearse una esfera comprensible donde 
cabe la emoción, la posición, y el actuar del personaje, a pesar de lo que cada quien haría en su 
vida particular; en otras palabras, cuando se logra una separación adecuada entre el self y el otro. 
Cuando un espectador empatiza con un personaje, toma los estados emocionales del 
personaje, así como su perspectiva psicológica, y los hace converger en el sentido de realidad del 
espectador. Sin embargo, es esencial que éste mantenga un sentido claro de su propia identidad 
separada, y que, aunque se encuentre profundamente involucrado nunca pierda su sentido de self. 
Esto permite que tenga sus propias experiencias y sentimientos separados mientras empatiza, que 
preste atención a las barreras del otro, así como a las propias y que respete, también, la singularidad 
de la experiencia ajena. (Coplan, 2004) 
Uno de los participantes ejemplifica muy bien el caso: “[Manuel se siente] con 
incertidumbre, con desesperanza, pero él la sorteó bastante bien, porque deduzco yo que en su vida 
ya había vivido situaciones similares de decepción, de desapego. Es más, cuando él mismo en un 
poste ve el cartel y lo quita, es porque acepta que eso es así, él se resigna. Y pues la cosa sigue” Y 
continúa más adelante: “…En mi caso, [me sentiría] peor aún, más depresivo. Haría más cosas por 
buscar a mi mascota y no me rendiría tan fácil, de pronto porque uno no está muy familiarizado 
con esas situaciones como de que las cosas son así y ya.  De pronto, la historia de uno ha sido un 
poco más fácil, entonces sería uno más persistente” 
Este momento, repetidamente mencionado por los de uno y otro bando, se vuelve crucial 
para el cortometraje, porque es el momento donde los participantes deciden acompañar al personaje 
en su decisión, o sencillamente abandonarlo, en una posición de juicio.  
Los espectadores son afectados por la perspectiva de aquel por quien han tomado partido, 
en el momento abrupto en que dicha perspectiva es afectada. El acontecimiento narrativo, el 
momento entre un antes y un después, es el momento en que se afecta dicha perspectiva condensada 
en la figura de un personaje debido al cruce de eventos y decisiones inesperadas, que Aristóteles 
llama “brecha”. El espectador, se ve implicado en la afección de esta perspectiva pensada como 
cuerpo y psique porque fue él mismo quien la fue construyendo, otorgó de cierta manera confianza 
al personaje, y lo condujo – y con ello a sí mismo- al fracaso. En dicha brecha, cuando el personaje 
se desmorona, el espectador puede anular su toma de partido y abandonar la perspectiva del 
personaje, es decir, terminar con su implicación empática (Aristóteles, La Poética; en Breithaupt, 
2009) 
Con respecto al personaje de Fidel, identificar las emociones del perro implicaba un proceso 
mucho más imaginativo y abstracto, y que menos participantes lograban abordar. Y esto se debe a 
que las expresiones y comportamientos no-humanos, no resultan tan aprehensibles de leer e 
interpretar humanamente; inclusive, varios de los que consideraron en un principio que Fidel era 
el protagonista – que fueron pocos–, permanecían con la duda de que en efecto lo fuera. 
De los que aludieron a él como protagonista, consideran que el animal vivió la situación de 
su pérdida con sentimientos de desorientación, de miedo y confusión, pero que les era complicado 
determinarlo a ciencia cierta: “Pues es muy difícil saber qué estaba sintiendo el perro, pero… me 
imagino que triste, perdido”, opina alguien, “esta ciudad es un caos para las personas, no me quiero 
imaginar para los animales, debe ser mucho peor. Me imagino que sí, abrumado por tanta cosa.” 
Para ellos, el acontecimiento también es la representación de la incertidumbre, refleja la búsqueda 
de un “lugar en el mundo”, la “búsqueda de un horizonte” que alguna vez han tenido que atravesar 
en el curso de sus vidas. 
Otros participantes se dieron a la tarea, sin embargo, de cuestionarse cuáles serían 
verdaderamente los sentimientos de un animal en dicha situación, si no estaban sencillamente 
dándole un significado antropocéntrico al extravío. A lo mejor Fidel estaba, en efecto, disfrutando 
toda la experiencia de recorrer nuevos parajes, de encontrarse y juguetear con más perros, de recibir 
cariño de quienes lo acogieron a su paso, y en quienes encontró “otro tipo de querer”, un cariño 
“más libre” que la sensación de tener dueño. “Eso es muy de perros”, razonan algunos, “que 
siempre están felices con quien los trate bien”.  
“Tal vez entré en conflicto un poco”, admite una participante, “pensar si el perro estaba 
feliz de perderse o si simplemente estaba viviendo las cosas. Como que “me dan comida, 
bienvenida sea”, “estoy caminando, pues chimba” … no sé cómo pensarlo en esos términos”. “¿Es 
que cómo se puede sentir un animal?”, se pregunta otra persona, “…quizás sí, mal por no estar con 
las personas que quisiera estar, pero al mismo tiempo con curiosidad de descubrir muchas cosas 
que no había visto antes” 
Hay que decir, en todo caso, que para las personas no solamente resultaba complicado 
descifrar lo que podría haber sentido el perro, sino que lo era aún más cuando se les pedía ponerse 
ellos mismos en dicha perspectiva: “¡Qué difícil!”, comenta una participante, “Me cuesta mucho 
trabajo ponerme en la situación del perro… uno no reaccionaría igual que un perro. Es que si uno 
se pierde es distinto”. Otro participante titubea y pregunta si puede ahora cambiar de protagonista: 
“Es que se me hace diferente… bien raro” objeta, y dice que va a dar una respuesta “muy abstracta”: 
“si yo fuera el perro, me sentiría muy mal porque tendría una costumbre de vida y de un momento 
a otro se me cambió y fui a morir; sentiría mucho susto, mucho pánico” 
El panorama emocional de este personaje es bastante borroso ante los ojos humanos que lo 
examinan, no solo por tratarse de un animal, cuyos gestos y comportamientos nos resultan bastante 
más complicados de interpretar en comparación con las formas de expresión humanas, sino también 
porque Fidel está construido como un personaje pasivo, siempre al margen del marco conflictual 
de la narración, al que las cosas sencillamente le ocurren, ajeno a cualquier direccionamiento de la 
historia; Fidel deambula por diferentes parajes a lo largo de la película y bien sea por azar o porque 
en su camino se topa con otros personajes, un elemento externo termina siempre decidiendo sobre 
él, hasta conducirlo a su lamentable fin.  
Al no poseer realmente poder de decisión, de agencia para cambiar el curso de la trama, 
tampoco es posible atribuirle una intencionalidad clara a sus acciones y por ende no es posible 
juzgarlo moralmente de la misma manera. A diferencia del personaje de Manuel, nada de lo que 
Fidel hace puede ser juzgado como ‘malo’, o ‘inadecuado’, ni siquiera puede ser juzgado como 
‘bueno’ en sí. De modo que, como personaje pasivo, ante los ojos de los espectadores, Fidel puede 
convertirse en casi cualquier cosa que ellos deseen.  
Se desata, por lo mismo, un proceso en dirección inversa, en donde buscan hacer 
corresponder lo que se imaginan con los posibles sentimientos del perro, un proceso que podría 
llamarse de proyección; para varios, incluso, consideran que lo que el perro sentía, encaja 
exactamente con lo que sentirían ellos mismos. “Me sentiría igual, básicamente…”, alguien 
explica, “Yo imaginé lo que el perro sentiría a partir de las imágenes, y creo que es en parte lo que 
yo sentiría si viviera esas mismas situaciones, y me desenvolviera en esos mismos contextos”.  
En este punto, se pueden ir recogiendo dos cosas muy interesantes: la primera, es que era 
más factible que los participantes entendieran la perspectiva de Manuel, o al menos concibieran 
que existen otras posibilidades de acción ante la pérdida del perro, cuando su decisión no la 
asociaban directamente con algo que ellos ya hubieran sentido o vivido. Por ejemplo, aquellos 
participantes que no expresaron un malestar o una frustración tan grande por la actitud de Manuel, 
tendían, en general, a pensarse mejor los sentimientos del muchacho y aún más allá, los posibles 
sentimientos del perro; lo mismo ocurría con aquellos participantes que no eran ni habían sido 
dueños de mascotas. Esto sucede así porque los participantes estaban en condición de tomar 
distancia del conflicto observado y hacer mejores apreciaciones y análisis sobre el mismo; quienes 
se habían indignado por la actitud de Manuel, de entrada habían asumido la posición de “dueño de 
mascota” y se habían sentido traicionados en la esperanza de encontrar al perro. 
La segunda cosa es que, si para algunos era difícil ponerse en la perspectiva de una persona 
que había perdido a su mascota, lo era mucho más el intentar ponerse en la situación del animal 
extraviado. Por supuesto, es más fácil desenmarañar la condición emocional de otro ser humano 
porque comprende el universo lingüístico que más conocemos y en el que diariamente también nos 
movemos; un vocabulario fijo de emociones – (véase Holland, 2009, pág. 85, Capítulo I de este 
documento), con el cual, innata y predeterminadamente, nos comunicamos en el mundo.  
Un elemento interesante se añade en este segundo punto: como mencioné, la mayoría de 
los participantes, asume el protagonismo de Manuel y elabora sus discusiones desde allí, mientras 
que los menos – tan sólo 6 de 49, lo ubican en Fidel, aun vacilando en su respuesta. Y esto se torna 
aún más llamativo cuando al conversar con Mónica, la directora, ratifica que el protagonista es, en 
efecto, Fidel, por estructura de guion: él es quien sufre una transformación completa a lo largo de 
la historia, que lo convierte en el vencedor o perdedor al final de ella. 
Como se evidencia, es más fácil “identificarnos”, en el sentido más estricto de la palabra, 
con humanos que con animales; sólo uno de los participantes se detuvo a reflexionar en lo obvio: 
“pues, el mismo cortometraje se llama Fidel, ¿no?”. Tenemos, pues, un claro sesgo empático por 
nuestros congéneres (Westbury & Neumann, 2008), y por lo mismo no sólo se nos facilita 
comprender sus emociones e intenciones, sino que con igual rapidez hacemos predicciones, juicios 
morales y tomamos partido en base a ello. 
Y una tercera cosa va tomando forma: que estos dos fenómenos, aparentemente aislados, 
se originan en la búsqueda intrínseca de similitudes, o para ser más precisos, de percepción de 
similitudes; nos queda más fácil atribuir y entender, cuando nos percibimos similares al otro. En 
términos prácticos, nunca podremos llegar a cualquier forma de exactitud (porque sólo X sabe 
cómo es sentir como X)  pero la empatía es posible porque al menos nos parece que podemos sentir 
de un modo semejante a ese otro, si estuviésemos en su misma situación. A medida que nuestra 
percepción de similitud con otro aumenta, a través de las muchas interacciones y asociaciones 
anteriormente nos hemos forjado sobre nosotros mismos, tenemos más caminos y conexiones 
internas de representarnos a ese otro con precisión. (Preston y de Waal, 2002) 
 Entonces, al percibirnos mucho más parecidos a Manuel que a Fidel, lo asumimos como 
protagonista y hacemos seguimiento así de sus acciones; nos percibimos tan similares al Manuel 
del inicio, corriendo en busca de su adorado animal, donde a lo mejor nos remitimos a nuestra 
propia experiencia con alguna mascota, que nos duele más cuando opta por renunciar a él. 
Al cierre del ámbito de Lo Narrativo, nos hemos permitido ver el papel activo y creativo 
del espectador al narrarse una película, que es mucho más profundo que el acto aparente de sentarse 
y ver: busca similitudes, recurre a episodios que ya conoce, toma partido por los personajes, juzga 
como correcto o incorrecto sus decisiones, y arma en su criterio el cómo podrían o deberían ser las 
cosas. Inevitablemente, como vemos, todos estos procesos que construyen el involucramiento 
empático del espectador, lo han llevado a establecer conexiones con aspectos puntuales de su vida, 
a través de los cuales se permite leer la película. 
 
3. Lo Crítico-Reflexivo 
En el ámbito de lo crítico-reflexivo está compuesto por dos niveles en los que el participante 
evalúa la película: un primer nivel, que recoge las diversas críticas y valoraciones que hace sobre 
el cortometraje como producto audiovisual general, el impacto afectivo y el grado de afinidad que 
calcula globalmente con él; y un segundo nivel, que apunta al marco de referencias desde donde 
como espectador se para para hacer dichas valoraciones; este marco comprende aspectos 
específicos de su experiencia vital y representaciones previas en términos de las cuales, estrecha y 
retroactivamente, va trasduciendo los ámbitos y situaciones que la película le presenta. 
Para el primer nivel, se encontró una amplia gama de valoraciones que versa sobre las varias 
esferas del cortometraje, y que a grandes rasgos podemos agruparlas en valoraciones favorables y 
valoraciones desfavorables. En seguida procedo a explicar los distintos matices que toman según. 
Calificativos como “chévere”, “bonita” e “interesante”, empiezan a aparecer en el relato de 
los participantes; las impresiones positivas en general se hacen desde cinco esferas principales: la 
conexión o recuerdo de experiencias personales significativas, la representación en pantalla del 
profundo afecto y vínculo que une a los humanos con los animales, los paisajes y calles bogotanas 
reconocibles, la manera en que representa muchas de las realidades sociales, lo bien ejecutado que 
está el corto técnicamente, y el modo en que deja a la propia imaginación del participante que se 
resuelvan muchas cosas. 
Para varios de los participantes, el cortometraje tuvo una especial conexión con algunas de 
sus experiencias personales más significativas y podían relacionarse en ese sentido con él mientras 
las recordaban o revivían. Como es de suponerse, muchas de estas situaciones estaban relacionadas 
con perros, mascotas, y en general, con el trato con los animales. Muchas personas expresaban su 
particular gusto, afecto y entusiasmo por los animales, y cómo el perro Fidel había sido un atractivo 
mayúsculo en la conexión con la película; varios lo encontraban “muy lindo” y “amigable”. 
Además, el cortometraje les resultaba llamativo por el hecho no sólo de recordar el afecto personal 
por los perros, sino porque buscaba inducir a que el espectador lo viviera de cerca: “Me gustó,” 
dice alguien, “me parece que a pesar de personalmente nunca haber tenido una mascota, pude llegar 
a pensar en lo que el primer dueño pudo haber sentido con la pérdida de su mascota, digamos, 
cuando él está a punto de encontrarse con el perro porque el perro está justo pasando, en la carretilla 
y él está en el bus, como el rostro, la mirada, las expresiones de los personajes” Otra persona se 
adhiere a la idea: “el corto es en verdad muy bueno porque demuestra el afecto que uno le tiene a 
los animales y todo lo que uno es capaz de hacer por ellos cuando se pierden”. 
Algo muy interesante sucede con este punto: a pesar de que los acontecimientos presentados 
en pantalla eran muy poco alentadores para cualquier amante de los animales, a los participantes 
les gustaba explorar dentro de su propio arsenal de recuerdos, de valores, de creencias, de posturas 
éticas, de estilos de vida y tomando elementos que observan, poder confrontarse y reafirmarlos 
para sí. Vemos dos ejemplos; una participante comprende/aborda/abraza la película desde su 
postura sobre la alimentación: “Ay, la película es bonita… soy vegetariana y pues cero con el 
maltrato animal… me gustó cómo lo plasmaron”. Otro, consideró que la película fue una manera 
para ratificar el amor y admiración que siente por los animales: “Me siento reafirmando muchas 
cosas de lo que me viví con dos perritos que tuve… Me causa en un primer momento como tristeza, 
porque cuando era niño amaba a los perros; yo quería ser veterinario y siempre lo quise ser…”  Y 
concluye más adelante: “Creo que le aprendí a coger no un cariño físico a los animales, sino como 
una admiración, y que tengan que morir por las manos de un hombre que se cree racional eso me 
crea a mí un choque, como de: ¿qué está pasando?... Pero muy rico, me encantó esto” 
También saltó a la vista otro elemento supremamente llamativo para los participantes, y es 
el elemento contextual. Las locaciones, que bien podrían quedar en el plano estrictamente estético, 
cobran un sentido tan especial para los participantes porque de entrada se trata de la ciudad en que 
habitan. Los participantes podían reconocer paisajes bogotanos, calles, plazas y barrios en los que 
han vivido o por los que “generalmente transitan” o, aunque no tuvieran una relación directa con 
ellos, trataban mentalmente de identificarlos. La Candelaria, la Plaza de Bolívar, el Chorro de 
Quevedo, la Perseverancia, la Plaza de las Nieves… aparecen retratados como elementos 
dinámicos y aprehensibles juntamente con las problemáticas y realidades que los envuelven: 
“Pensé que me iba a topar con otra cosa, la verdad”, comenta un estudiante de sociología, “fue algo 
así muy propio, súper colombiano” “uno se siente más identificado con la película, con el hecho 
de que sea colombiana, de acá de Bogotá”. Y más adelante reflexiona: “Da como cierta nostalgia, 
de hecho, porque a mí me mueve mucho ver a las personas de la calle, los recicladores, a mí me 
mueve mucho esa parte…y el hecho de que tengo un animal… siento como tristeza, pero que 
también se mezcla mucho con la lógica que a uno le impregnan, de la lógica social, analítica… lo 
miro como desde ambos puntos, encontrados entre sí.” 
Lo siguiente, es el atractivo técnico del cortometraje. Para los participantes que lo valoraron 
positivamente, el cortometraje estaba bien realizado técnica y audiovisualmente; lo perciben como 
“creativo”, pueden admirar detalles “visualmente muy dicientes”, se fijan, incluso, al inicio de la 
proyección en las entidades que promueven y premian las producciones fílmicas, y que aunque es 
“algo bien independiente”, está muy bien hecho: “Normalmente yo veo cortos colombianos y hay 
muy pocos como que me atrapen, porque casi siempre hay distracciones en la parte técnica que lo 
hacen perder a uno del contenido de la película, pero en ésta no; me atrajo más el contenido que 
las distracciones de la técnica”, opina una participante. Como narración, y comparándolo también 
con otras producciones que han visto, para varios era estupendo que dejara elementos a la 
imaginación e interpretación propia del espectador. Inclusive, aportó ideas para aquellos 
participantes que trabajan en realización audiovisual: “creo que voy a coger algunas ideas del 
cortometraje, porque me parece visualmente muy bien logrado” expresa una de las participantes, 
estudiante de Comunicación social.  
El trabajo con el personaje de Fidel también fue objeto de reconocimiento para varios de 
los participantes, sobre todo en lo que refiere a su complejidad: “…me gustó mucho el tema del 
perrito; trabajar con animales no es fácil y mucho menos grabar con animales”, expresa un 
estudiante de Artes Escénicas, “lo he hecho, ¡y es muy difícil!, ¡demasiado!”. Otro complementa: 
“es más fácil obviamente trabajar con gente porque le puedes decir ‘ubícate aquí y yo te tomo desde 
acá’, pero cómo tal, intentar darle sentido a una escena con el perro andando libremente, me 
pareció chévere”.  
Las valoraciones desfavorables, por su parte, fueron bastante menos, y giraron alrededor de 
errores técnicos que notaban en el corto, errores en la lógica de la narración, y en que, aunque 
estaba bien hecho, la historia no era interesante o no logró sacudirlos como espectadores por 
distintas razones.  
Algunos de los participantes, por ejemplo, venían con una predisposición frente al tipo de 
película que es Fidel, lo que de entrada genera un distanciamiento frente a toda la historia: “A mí 
no me gustan los cortometrajes”, expresa por ejemplo uno de los participantes, “digamos que yo 
soy más de efectos… alguno que otro me gustará, pero en general, a mí no me gusta el cine 
colombiano”. Otro participante, estudiante de economía, tiene una postura bastante tajante frente a 
la cinematografía colombiana: “siempre se enfocan en lo que creen que las personas no ven, como 
la pobreza, pero no lo hacen ver muy llamativo, no ahondan mucho en el tema…es como siempre 
lo mismo que se escucha y no intentan innovar en el asunto… Me parecen muy comunes los temas 
que siempre se escogen, es muy común irse a los lugares más escasos y de más pobreza y de más 
violencia…me parece que es mostrar más de lo que la gente ya sabe” y continúa: “…Probablemente 
en Bogotá haya otras cosas que mostrar… debe haber lugares que pueden también ser muy 
interesantes al momento de hacer un cortometraje.” 
Este tipo de participantes con una actitud reticente, tienden a fijarse más en los detalles y 
en los posibles baches o incongruencias en el cortometraje: elementos como la leyenda de la 
pancarta del bus que transporta a Manuel, la ubicación temporal de la grabación, el referente de la 
utilización de las llamadas “zorras” en la ciudad y la presencia del Transmilenio por ciertas vías; 
incluso elementos tan pequeños como la marca de la botella de alcohol que Manuel y su amigo 
beben o la autenticidad del cigarro de marihuana durante la escena del tren.  
Asimismo, hacen agudas observaciones sobre una de las escenas más claves del corto, la 
muerte de Fidel: “Al final, que el señor sale, me pareció que fueron demasiado explícitos con eso 
y no era necesario; nadie es así de salvaje en su trabajo, ¿no?, a nadie le gustaría terminar así todo 
ensangrentado”. Otro participante también interviene al respecto: “Cuando el man al final mata al 
perro, es como ¿por qué lo mata? Llegó con un perro y de todos modos tiene 20 amarrados… no 
tiene lógica llegar con un perro y matar al nuevo que traes, sino a los que ya tenías amarrados”.  
Otros de los participantes que encuentran difícil vincularse con el cortometraje, se vuelcan 
sobre la parte artística; a pesar de que lo encuentran bien hecho, no les causa un gran movimiento 
emocional, porque hallan la historia la demasiado “común sobre lo que pasa en la ciudad”, porque 
declaran no tener una preferencia o sensibilidad especial hacia los animales que los vincule o 
porque en general las películas no les causan impacto: “A mí normalmente las películas, o pues, 
muchas, no me dejan nada”, reconoce un participante, “yo veo las películas por las imágenes y el 
sonido, no por las historias… me siento raro, me siento distinto… Respecto a esta película, me dejó 
más que nada idea estéticas, pero nada como una enseñanza personal”. Otra participante alude a su 
vivencia con mascotas: “Para mí fue muy difícil ponerme en el puesto del protagonista porque a 
mí no me gustaría tener un perro, entonces no sentí la empatía, creería yo, con el personaje, 
precisamente por mis gustos… Sinceramente no causó nada en mí; me pareció bonito 
visualmente…pero de resto nada”. Otro participante interviene al respecto: “Lo que creo es que si 
yo tuviera mascota o hubiera perdido un perro tal vez me hubiera impactado más; ahorita lo vi más 
por el lado artístico.” 
Apelativos como ‘triste’, ’impactante’, ‘perturbadora’, ‘cruel’, ‘confusa’ y expresiones de 
compasión y absoluto rechazo por el destino del perro, aparecen casi con la misma viveza que 
palabras de admiración y disfrute. La amplia gama de sentimientos y apreciaciones que se 
suscitaron, es propiciada por la complejidad y ambigüedad de los muchos elementos estéticos y 
narrativos que ofrece la película, examinados bajo la lupa de subjetividad de los participantes. Se 
deja entrever en su lectura, por ejemplo, sus elecciones alimenticias, en personas que aluden al 
vegetarianismo, o la clarísima incidencia de la carrera universitaria que han elegido, bien sea afín 
a las ciencias sociales, a las ciencias naturales o algún aspecto de la realización audiovisual, ya que 
capturando elementos desde sus respectivos campos, los emplean para hacer juicios de valor y 
forjar una postura.  
Desde el primer momento, los participantes hacen explícito el marco desde donde están 
valorando la película, en donde prima, en calidad de espectadores, el reconocimiento de sí mismos: 
el conjunto de valores, creencias y características personales y recuerdos que los delinean como 
individuos y con los que inevitablemente empieza a hacer conexiones desde la primera escena. 
Para el segundo nivel, un nivel más profundo, más reflexivo, se buscó, entonces, ahondar 
un poco en esto e identificar qué tipos de asociaciones se comenzaban a trazar tanto con vivencias 
concretas, como con aspectos de su contexto.  
De todo lo que el cortometraje evoca de la experiencia previa del participante, como vimos 
hace un momento, dos grandes imágenes transversales salen a relucir: la representación de la 
ciudad de Bogotá y las relaciones con Animales, y alrededor de las cuales se tejen las demás 
conexiones encontradas, como se ilustra en la Figura 3.3.6 
 
Una de las primeras cosas que atrajo a los espectadores, como veíamos, es el poder 
relacionarse con los escenarios capturados en la película; pero no sólo se trataba del hecho de 
poderlos reconocer y recordar, sino del interjuego de las representaciones que se han formado de 
dichos contextos. Para muchos de ellos fue una invitación a reflexionar en “el modo de vida” de 
esos barrios “populares” y de “bajos recursos”, en las problemáticas y realidades palpables que 
circundan esas calles “vulnerables”, “sucias”, “peligrosas”. 
En primer lugar, la película los remite a la violencia que en varias dimensiones se vive. Esto 
lo refieren, por ejemplo, en el momento en que a Manuel lo atracan al inicio de la película; algunos 
afirman haber experimentado algo similar en carne propia o con gente cercana a ellos, algún otro 
considera que eso es muy propio de “ciertos sectores” de la sociedad, pero que es una posibilidad 
Figura 3.3.6. Imágenes principales evocadas y relaciones 
que siempre está presente: “esa es la realidad en la que vivimos; tú no puedes estar tranquilo porque 
sabes que te pueden caer dos personas cualquiera y te pueden básicamente matar por un celular” 
comenta un participante. “Esas cosas me indisponen un resto”, complementa alguien más, “porque 
no se han solucionado y no se van a solucionar pronto”. 
Otra participante hace una apreciación sobre el momento en que Fidel se pierde: “Lo 
primero que le dice la mamá, cuando se le pierde el perro, no es “vaya búsquelo, no sea que el 
perrito se pierda” sino “ojo, que se lo roban” … esas cosas dicen mucho del contexto del barrio”. 
Para un par de personas, el contexto también remite a una situación de drogas y alcohol en la que 
Manuel está envuelto y que de cierta forma “ya se ve en todo lado”. 
Dentro de ese mundo, también aparecen las representaciones sobre el gremio de los 
recicladores, que provocan pensamientos diversos. Por un lado, imaginarios que se tienen sobre el 
acaecer de estas personas: “que al habitante de calle no lo roban, pero sí, porque le pueden pasar 
esas cosas” dice un participante, refiriéndose al rapto del perro. Igualmente hacen especial mención 
sobre la estrecha y curiosa relación que tienen con los animales, quienes “generalmente se ven que 
andan con muchas mascotas”. “Aunque uno no lo crea, los vagabundos, las personas de la calle 
son las que más cuidan a los animales” asevera alguien. 
Por otro lado, surge la indignación o el choque personal frente a las injusticias sociales 
plasmadas en el corto que estas personas deben enfrentar a diario: “me da duro pensar todo lo que 
conlleva …”, admite una participante, “porque cuánto llevaba el man camellando; todo el día y 
para negociar diez mil pesos… y es que no es sólo él, es como una situación nacional”.  
Este cortometraje, algunos lo catalogan como parte de una fuerte crítica social, “que juega 
con lo moral”, en tanto aborda la manera en que “se está pensando la sociedad colombiana 
económica y socialmente” y “cómo tan solo por conseguir dinero se le puede hacer tanto daño a 
un animal”. “No sé si es correcto lo que voy a decir, pero en este momento tengo un poco más de 
conciencia”, analiza un participante. “Quizá se me despierta la necesidad de hacer algo, como 
sentar un punto de que algo está pasando en lo que mostraban ahí y no está nada bien”. 
Para varios, la preocupación mayúscula que les transmite, es la posibilidad de que el asunto 
de la carne de perro les suceda en la vida real, la “incomodidad” de que eso en verdad pueda estar 
pasando “cada vez que uno almuerza por fuera de la casa”: “Uno molesta como “ay, eso fijo es 
carne de perro”; pero viéndolo así, no creo que vaya a volver a molestar con eso” comenta una 
participante. “Es que yo he ido a comer a esa plaza, ¡qué ceba!” añade otra con desagrado. 
A otros, ineludiblemente los remonta a otras producciones cinematográficas con las que 
establecen relación; alguien menciona que el tema de la marginalidad le recuerda un documental, 
Infierno o Paraíso, de Germán Piffano, acerca de la vida de un ingeniero drogadicto en la antigua 
‘calle del cartucho’ y su proceso rehabilitación; a otra le trajo a la mente otro documental brasilero 
que recientemente había visto, sobre el trabajo realizado por unos niños en un basurero. Alguien 
más menciona que el corto le recordó la película de El barbero de Sevilla, con Johnny Depp, en la 
que mataba a sus clientes y con su carne preparaba pasteles que ponía a la venta. 
El cortometraje, por otro lado, se adentra en la relación con los animales, y el primer 
chispazo que viene a la mente de la mayoría de participantes, como ya hemos visto durante todo 
este Apartado, es respecto de su propia experiencia con mascotas; las reacciones varían 
ampliamente desde la tristeza y desesperación total, hasta la resignación, aceptación, o la expresa 
aversión de tener animales a su cargo. 
En primer lugar, la historia de Fidel los remite a representaciones sobre los tipos de 
relaciones que los humanos sostienen con los animales. Muchos de ellos hablan de sus mascotas 
como “parte de la familia”, que el apego con ellas es diferente, especial, espontáneo, desinteresado, 
que está inscrito ancestralmente en la especie; algunos, sin dilaciones, afirman tener mayor 
sensibilidad hacia los animales que hacia las mismas personas. 
Reconocen también que el tema de la convivencia y el trato con animales no-humanos está 
históricamente en un creciente auge y varios dicen adscribirse de alguna manera a ese pensamiento; 
varios de ellos han participado en temas de rescate y adopción de animales callejeros. Se refieren 
a diversas manifestaciones del maltrato animal, de cómo la gente se deshace de sus mascotas tan 
pronto crecen, o cómo pueden quedar reducidos a un objeto de negocio: “quién es el ser humano 
para hacer algo así con un animal”, cuestiona una participante, “si lo hacen con un animal también 
son capaces de hacerlo con otro ser humano” 
Varios también analizan cómo el contexto también ocasiona que esta relación varíe 
enormemente, como lo puede ser el contexto marginado urbano del habitante de calle, o el de los 
animales de campo, en el que “otro tipo de cercanía” se manifiesta. Un participante reflexiona: 
“Uno no ve a menudo cómo mueren los terneros, por ejemplo, pero ver morir a un perro, quien 
comparte contigo todo, lo acaricias, le hablas…es muy impactante. No quisiera imaginarme que 
me estoy comiendo a un perrito, aunque suene contradictorio”  
 Su propia mascota, entonces, se vuelve el vehículo directo por medio del cual interpretar la 
película; es el primer chispazo que viene a la mente de los espectadores, como hemos visto a lo 
largo de este Apartado. Recuerdan anécdotas específicas en que ellos o gente cercana han sufrido 
una pérdida, les rememora la tristeza, soledad y la angustia que han experimentado; o los lleva a 
imaginarse la forma en que actuarían si algo así les llegara suceder. Fidel, un labrador dorado, 
alegre, bonito, para algunos, trae consigo la vívida imagen misma del animal con el que han 
compartido sus vidas, pero en un punto ni siquiera se hace necesario que sea de la misma raza o 
aún de la misma especie: Abril, Mostaza, Kiara, Tony, Pícoro, Luna, son el Fidel personal con el 
cual leer la historia, su pérdida y su muerte, y que para unos se torna insoportablemente real. 
 Una de las participantes rompe en llanto en medio de la entrevista40: “Que se le haya perdido 
el perro… auch, duele mucho… Me pasó una vez y no se lo deseo a nadie. Es como perder una 
persona muy importante, como perder un miembro de tu familia y no es bonito… Un animal es una 
persona prácticamente… Es bastante fuerte perder a alguien que está tan cerca a uno, que uno 
quiere tanto… Y yo creo que es hasta más duro para ellos que para nosotros, enfrentarse a un 
mundo que no conocen.” 
Entonces, otro factor, además de la similitud, emerge en la configuración de la empatía con 
la película y juega un papel prioritario: la familiaridad, la experiencia previa cercana del sujeto con 
determinado objeto, refina las representaciones de los espectadores y por lo que puede percibir los 
estados del objeto más rápidamente, mediante señales más sutiles y en situaciones más ambiguas 
(Preston & de Waal, 2002). De modo que en tanto crece la cercanía de los espectadores ya sea con 
las mascotas, o en el caso de los espacios de la ciudad, poseen mayor riqueza representacional para 
vincularse con aquellos elementos en pantalla que los evocan; incluso, dicha familiaridad con el 
objeto percibido, especialmente cuando está involucrado un lazo emocional fuerte, puede llegar a 
suplantar la búsqueda de similitudes, porque también impele en el espectador a la necesidad de una 
                                                          
40 La entrevista se interrumpió y se atendió a la participante hasta que se tranquilizase. Posteriormente se le consultó 
si deseaba continuar y si estaba de acuerdo con que se usara el material de la entrevista. 
respuesta que se presentarían en situaciones reales, sobre todo en la presencia de situaciones de 
aflicción. 
Vemos cómo el espectador jamás podrá evaluar la película solamente en tanto lo que la 
película le presenta, no habría cómo, y esto lo saben, y esto lo saben los realizadores (o al menos 
lo intuyen), que intentan apelar a esa esfera prototípica, común, de experiencias comunes humanas, 
de representaciones comunes, y de imaginarios comunes para lograr envolver a tan diversos 
individuos de una audiencia en torno a un mismo centro. 
Y aquí, la vinculación con la historia de Fidel escalaba un peldaño más: aunque no era la 
intención del ejercicio, la cercanía tan visceral de la película, provocaba que la gente terminara 
tomando varios de los pensamientos y reflexiones suscitados para sí, y de cierta forma los obligaba 
a una vuelta sobre sí mismos e incorporarlos a sus propias vidas. 
 
4. Meta-Observaciones 
Los relatos de los participantes nos permiten ver aún otra cosa, y que reúno en este apéndice 
al que llamo Meta-Observaciones. Usualmente, la consciencia del espectador ante los estímulos 
externos y respectos de su propio cuerpo, pasan a un segundo plano al momento de ver una película; 
esto es lo que idealmente ocurre para que el espectador se concentre y pueda alcanzar el estado de 
“transportarse” dentro de la historia (Your brain in movies, 2012). Pero en el caso de este particular 
escenario cinematográfico hay claras interferencias debido a la disposición entera del espacio y 
que los participantes no pueden dejar de advertir. 
Varios cuentan cómo el solo verse entrar a la Cámara de Gesell los predispone de inmediato, 
el espacio los “intranquiliza” un poco, se sienten observados y los “limita” en el fluir con la 
película: “Nunca había tenido como esa experiencia de ver una película con sensores… al comienzo 
estaba un poco nervioso, no por la película como tal, sino por el hecho de estar en ese lugar… yo 
sé que por ahí hay cámaras y otras cosas”. Otra participante hace referencia al efecto que producía 
la presencia de más personas: “Como que no logré sacar todos mis sentimientos a flote porque 
estaban ustedes [el equipo de investigación] presentes y no hacen parte de mi círculo de confianza” 
Los cables y electrodos son un reminiscente constante del escenario en que se encuentran y 
que puede jugar como factor para distraerse o desconectarse de la película, externo a la película 
misma: “En un momento me perdí, no recuerdo cual, pero pensé como “¿será que puedo voltear a 
mirar lo que se está registrando?”, mientras me conectaban yo vi que eso se movía y lo pensé… no 
recuerdo en qué momento de la película, pero fue por eso” 
Este espacio simbólico, emergente, que se desdibuja tan pronto la película se acaba, espacio 
del que he hablado desde el comienzo de este apartado, se ve atravesado por estos factores técnicos, 
que en otros escenarios de ver películas no tendrían lugar. Un sillón incómodo, la gente que habla 
en un cine pueden molestar y distraer, pero en este espacio se encuentran advertidamente 
condicionados de modo que el estado de “transporte” no se puede dar completo: no sólo hay 
recordatorios continuos que les impiden abandonar la conciencia de su cuerpo y de su entorno, sino 
que se encuentran en la encrucijada constante de sentirse observados, analizados.  
Si bien este espacio no fue tan restrictivo como las técnicas de fMRI o de tomografía por 
emisión de positrones con los que ampliamente se ha estudiado sobre cinematografía, también 
cuenta con las limitaciones de cuando un fenómeno es estudiado a través de metodologías 
experimentales; siempre se corre el riesgo de que el fenómeno se vea distorsionado o disminuido 
en lo que podría ser su potencial. 
 
CUARTO APARTADO: CONEXIONES EMERGENCIAS Y HALLAZGOS 
 
 Llegados a este punto, nos es necesario encontrar la forma de cruzar y hacer asociaciones 
entre los dos últimos apartados para darle un cierre completo al análisis, y de esa forma, también 
hacer frente al trasfondo epistemológico con que fue planteado esta investigación: vincular 
información de naturalezas dispares y tradiciones distintas del conocimiento para hablar de un 
mismo fenómeno psicológico/complejo.  
 Se buscó, entonces, evaluar el grado de interacción entre los análisis cualitativos y 
cuantitativos, contrastando las coincidencias y discrepancias entre ambos: si los relatos y 
argumentos de los participantes, podrían complementar o explicar (al menos parcialmente) el 
comportamiento de las variables fisiológicas en los distintos momentos/a lo largo del cortometraje, 
o si, por el contrario, iban en direcciones distintas. 
Para ello, se ubicaron los momentos de mayor conexión, sugestión o impacto, señalados y 
discutidos por la mayoría de participantes, y se compararon con la significancia que dichos 
momentos tuvieron a nivel fisiológico (según el análisis del efecto de las ventanas) en una y otra 
variable41. En la Tabla 3.4.1. presento los momentos del cortometraje, el tipo de sentimientos, 
sensaciones y recuerdos que estos evocaron, las ventanas de observación a las que corresponden 
(véase también Tabla 3.2.1.) y la existencia o no de un cambio fisiológico que lo apoyase; he 
destacado con un asterisco doble, aquellos marcadores fisiológicos de orden muy significativo, o 
que se hubiesen rastreado en más de una variable.  
 
Tabla 3.4.20. Correspondencia entre momentos de mayor conexión y significancias fisiológicas 
Momentos de 
mayor conexión o 
atención 
Sentimientos, sensaciones, 
argumentos en torno a éste 
Corresponde 
a: 
Significancia a nivel 
fisiológico 
Cuando Manuel y 
su mamá se están 
mudando  
Risa, recuerdos específicos de 
mudanzas constantes o 
recientes 
Ventana 3 Ninguna. 
Cuando Fidel se 
pierde y Manuel 
corre a buscarlo 
Alerta, expectativa, interés, 
preocupación por el paradero 
del perro, angustia 
Ventanas 4 y 
5 




recompensa por el 
barrio 
Recuerdos de momentos de 
búsqueda de mascotas 
perdidas. Asociaciones con 
familiares extraviados 
Ventana 9 y 
10 
Ninguna. (Diferencias 




encuentran a Fidel 
y lo consienten 
Ternura, afecto, 
representaciones sobre los 
habitantes de calle y su 
relación con los animales 
Ventana 13 Baja en Conductancia** 
Manuel arranca 





Ventana 19 Ninguna. (Diferencias en 
conductancia con 4 de 
las últimas ventanas) 
El niño pequeño 
baña a Fidel 
Ternura, curiosidad, simpatía Ventana 20 Baja en Conductancia*  
Manuel va en un 
bus y se cruza con 
Fidel 
Alerta, tensión, 
incertidumbre, expectativa de 
que se reencontrasen, 
frustración 
Ventana 21 y 
22 
Ninguna. (Diferencias 
en Conductancia con las 
últimas 5 ventanas) 
                                                          
41 Para este meta-análisis, se excluyó a la variable de Temperatura palmar debido a sus inconsistencias. 
Fidel es raptado 
por un hombre en 
un camión 
Tensión, sensación de 
impotencia y de injusticia, 
múltiples expectativas acerca 
del destino del perro, 
Ventana 24 y 
25 
Alza en Conductancia* 
Fidel es asesinado Sorpresa, fastidio, rechazo, 
tristeza, compasión 




Fidel en el 
almuerzo 
Asco, repulsión, conexiones 
con la comida en la vida real, 
confusión, duda 
Ventana 27 y 
28 
Baja en Pulso y Alza en 
Conductancia** 
 
De entrada, vemos que los momentos de mayor correspondencia entre lo relatado y el efecto 
sobre lo fisiológico, que ocasionan cambios notables tanto en la amplitud de pulso como en la 
conductancia cutánea, conciernen a instancias de la película que acumulan o generan una 
importante tensión psicológica sobre el espectador; las Ventana 4 y 5, la Ventana 26 y las Ventana 
27 y 28, obedecen a reacciones fuertes y de valencia claramente negativa frente a las principales y 
más contundentes vicisitudes y transformaciones por las que el protagonista Fidel debe atravesar 
en la narración (el perro se pierde, lo matan, se lo comen). Las Ventanas 24 y 25, el robo, también 
implican una transformación principal para Fidel e indica una tensión fisiológica significativa, pero 
se da únicamente en la variable de conductancia. 
Dos momentos más, de valencia positiva, la ventana 13 y la ventana 20, parecen estar de 
igual forma representados fisiológicamente; al parecer, y como un hallazgo de sumo interés, la 
conductancia cutánea fue igualmente sensible a los sentimientos de ternura, que ocasionarían un 
decrecimiento estadísticamente significativo en estas dos instancias. 
Los resultados parecen indicar que la conductancia fue la variable fisiológica más sensitiva 
de cara a los momentos remarcados más intensamente por los participantes, tanto negativos como 
positivos; esto resulta bastante diciente, sobre todo si tenemos en cuenta el tono afectivo mismo 
del cortometraje: una película dramática, hostil, desalentadora, en la que no había demasiadas 
señales para sentirse feliz o tranquilo, lo cual hacía difícil para rastrear emociones positivas. 
Podemos intuir, pues que estos momentos señalados de la película, además de causar una 
impresión psicológica prominente sobre los espectadores que les mereciera la pena describir, 
asociar y explicar verbalmente, también tuvieron el impacto afectivo suficiente para lograr que la 
mayoría de los participantes convergiera hacia un mismo sentido en su reactividad fisiológica, de 
modo tal que el efecto del cambio fuese significativo para el n. 
Por lo mismo, aquellos momentos llamativos que no generaron diferencias significativas 
en ninguna variable – 4 de 10 expuestos en la tabla, correspondían a situaciones de menor 
reactividad emocional, o bien de elevada ambigüedad, que despertaron sentimientos y expectativas 
contradictorias entre los diferentes participantes, que al procesarse estadísticamente bien podrían 
estar anulándose o enmascarándose sus efectos al comprender la muestra como un todo. 
Parece ser, en todo caso y con el cuidado que una declaración así amerita, que hubo una 
concordancia considerable entre lo que los participantes expresaban y los registros fisiológicos 
tanto en términos de intensidad como de valencia, correlación que se robustece cuando se atenúan 
las ambivalencias de la imagen y ésta adquiere cognitivamente una intención o significado más 
evidente para la película. 
Este comportamiento de las convergencias fisiológicas, parece ir en la misma línea de lo 
que otros investigadores en el área de neuroimagen ya habían contemplado (Hasson, Furman, 
Clark, Dudai, & Davachi, 2008a; Hasson, et al, 2008b), que demuestran la existencia de una alta 
Correlación Intersujeto (ISC) en áreas cerebrales de interpretación visual, auditiva y procesamiento 
emocional y del lenguaje al observar una misma película con un grado considerable de estructura 
(en otras palabras, un montaje y narrativas definidas); sin embargo, parte del lóbulo frontal, 
encargada de funciones racionales y conscientes, responde de modos distintos para cada individuo. 
Esto podría explicar que las reacciones fisiológicas converjan entre los participantes cuando la 
imagen es lo suficientemente fuerte y directa en su interpretación, pero cuando requieren de un 
nivel cognitivo más especulativo y abierto, éstas tiendan a divergir. 
Con estos resultados preliminares se abren una ventana de gran importancia y utilidad 
investigativa: la posibilidad de emplear y analizar los registros fisiológicos, no solamente en 
términos de emociones discretas o patrones diferenciales de activación autonómica, como se ha 
venido haciendo desde hace ya varias décadas, sino también como respuesta a estímulos 
emocionales complejos, contextualizados, que además sean interdependientes en el tiempo, 
entrelazados por la lógica de una narratividad.  
LO IMAGINADO, LO ENCARNADO, LO FICTICIO: CONSIDERACIONES FINALES 
Y CONCLUSIONES 
Hemos llegado al punto donde nos es necesario pararnos en retrospectiva y volvernos a la 
pregunta de investigación que nos trajo hasta aquí: establecer la manera en que se manifiesta el 
involucramiento empático de los espectadores de cine entendiendo varias de las dimensiones del 
espectro biológico-cultural que operan en su configuración. 
A manera de síntesis de lo que hemos logrado adentrarnos en el desarrollo de este 
documento, a través de la exposición a una película como Fidel, he armado un modelo funcional 
que ilustra el papel de las diferentes dimensiones intervinientes en la manifestación de este 
fenómeno empático y que de una u otra manera hemos analizado en cada uno de los apartados 
precedentes y los procesos/relaciones que las vinculan entre sí. 
El modelo lo condenso gráficamente en la Figura 4.1, sobre el cual procedo luego a 
comentar de modo puntual las interacciones entre dimensiones que efectivamente se abordaron en 
el curso de la investigación y la manera en que se dieron según los descubrimientos, hallazgos y 
discusiones emergentes. 
  
Figura 4.21. Modelo funcional del involucramiento empático cinematográfico 
1. El involucramiento empático del espectador surge en un espacio fenoménico de encuentro 
entre dos instancias, una película y un espectador, donde hay un flujo continuo de 
información y emociones, desde la película y de regreso a ella. 
2. La película posee unas características (una estética que predispone afectivamente, una 
estructura que dirige y encamina los acontecimientos y unos personajes que los encarnan) 
y el espectador posee otras (una capacidad biológica en forma de un sistema nervioso 
autonómico y unas diferencias individuales en forma de una historia de aprendizaje y una 
disposición empática) que entran a jugar en este espacio a través de una serie de procesos 
tanto cognitivos como afectivos. Para el caso de esta investigación, los juicios atributivos 
de los participantes expresados verbalmente y sus reacciones psicofisiológicas, fueron la 
puerta de ingreso a esta serie de procesos que conforman el complejo fenómeno subyacente. 
3. Este flujo empático es posible a través de procesos retroactivos y retroalimentados de 
asociación, de toma de perspectiva y como algo muy importante, de narración, que le 
otorgan un significado, un sentido y una causalidad al discurrir de imágenes y diálogos 
presentados en pantalla; el pensamiento narrativo, es el que encadena los sucesos aislados 
y los hace aparecer como un relato. 
 
Juicios atributivos 
4. Por ello, el involucramiento empático de un espectador no responde a una emoción simple, 
aislada, ante la expresión en el rostro de un personaje; responde, en cambio, a un contexto 
complejo, multifocal en la que se suscita determinada emoción y a la posibilidad de tomar 
partido en ello. Más que responder sincrónicamente a la emoción desplegada en pantalla 
(p. ej: ira, frustración), la gente evalúa el contexto – que narrativamente ha construido, y 
toma una postura moral, así como una disposición emotiva ante lo que ve. No se trata solo 
del hecho de comprender la emoción de aquel a quien se observa, sino de leer dicha emoción 
en contexto y legitimarla, o no, narrativamente. 
5. Estas legitimaciones narrativas, entran a jugar tanto en los juicios atributivos que el 
espectador hace de la totalidad de la película, de su estética, como también de la 
construcción de sus personajes y la comprensión de sus actitudes y sentimientos en el 
desarrollo de la estructura de la película. 
6. Estas legitimaciones narrativas, como vimos, están directamente propiciadas por las 
representaciones, valores y criterios previos con el que el espectador carga al sentarse a ver 
una película, y se ven facilitadas al presentarse factores de percepción de similitudes con el 
personaje, por factores de familiaridad o cercanía con las situaciones expuesta, o por una 
toma de partido moral que justifique las decisiones o actitudes del personaje. 
7. En todo caso, dichos factores entran en paréntesis cuando el espectador hace un 
distanciamiento cognitivo efectivo entre su self y otros selves, es decir, los selves 
construidos de los personajes, y, de esta forma, logra configurar y darle sentido a las 
posibles maneras en que un personaje estaría experimentando, analizando y sintiendo una 
situación, aparte de sus maneras propias. Es decir que, como fundamento para el 
establecimiento de empatía, más allá de los factores que hagan coincidir al personaje con 
el espectador, éste último debe poder contar con los elementos narrativos suficientes para 
comprender y dar validez y soporte aún ante sus discrepancias.  
8. La construcción narrativa expresa de los espectadores sobre la película se relaciona de 
manera muy directa con la estructura (montaje y narrativa) con la que el cortometraje se 
planeó y construyó. Las expresiones subjetivas de mayor enganche o involucramiento por 
parte de los participantes, se multiplican y fortalecen en tanto aumenta la importancia de 
las escenas para el desarrollo de la trama y las expectativas generadas en torno a 
posibilidades narrativas sobre aquello que podría suceder a continuación. 
Activación psicofisiológica 
9. Por otro lado, la disposición empática de los espectadores parece incidir significativamente 
en la forma de aproximarse al cortometraje, en lo que respecta al comportamiento del 
sistema nervioso autónomo. Los grados y valores afectivos de la empatía parecen incidir 
diferenciadamente sobre la señal fisiológica de la conductancia cutánea; mientras que los 
grados cognitivos de la empatía, sobre todo en lo que respecta a la disposición o tendencia 
cognitiva a inmiscuirse en situaciones de ficción, parecen incidir diferenciadamente sobre 
la señal de amplitud de pulso cardiaco. 
10. La estructura del cortometraje (montaje y tipo de narración) también parece incidir en la 
forma de leer el cortometraje en términos del sistema nervioso autónomo. Parece que, 
fisiológicamente el espectador identifica los momentos de golpes de efecto, de clímax, 
además de los afectos asociados a ellos, sobre todo en lo que respecta a la actividad nerviosa 
relacionada con conductancia cutánea. 
 
Principal hallazgo 
11. La construcción narrativa de los espectadores expresada verbalmente sobre la estructura de 
la película. Es decir, los puntos críticos de la historia y los afectos asociados a ellos, parece 
coincidir en gran parte con la fluctuación fisiológica ante la exposición de la misma, sobre 
todo en lo que refiere a las respuestas de conductancia cutánea. Esto es indicador que la 
narración de una historia no sólo se puede dar en términos cognitivos y verbales, ni siquiera 
solamente en términos conscientes, sino que también se vive en términos fisiológicos, que 
respondemos fisiológicamente a eventos contextuales y encadenados causalmente. Así 
como existe una narrativa cognitiva y verbal, también se podría hablar de una narrativa a 
nivel fisiológico. 
 
REFLEXIÓN FINAL Y RECOMENDACIONES 
- El espectador de cine, es un espectador que narra, por el hecho de ser espectador y por el 
hecho de ser humano. Narrar sucesos, está entre nuestras capacidades ancestrales más 
vitales para la construcción de comunidad. 
- La narración del espectador se genera en un interjuego de expectativas, entre expectativa 
cumplida y expectativa frustrada, para con ello rearmar a cada golpe de efecto, a cada nueva 
escena, la historia que va narrando en su cabeza. 
- Aún en el momento en que los participantes de esta investigación responden a la entrevista, 
no solo están recordando lo que sintieron al verla, sino que la están volviendo a sentir, a 
vivir, a repensársela, a reformulársela, a recuadrarla, en la conversación con el investigador; 
en otras palabras, están narrando la película, al tiempo que se están narrando a sí mismos.  
- El proceso de narración del espectador no es pasivo. Y aquí hago una precisión etimológica, 
el espectador de cine no es alguien pasivo que se limita a observar un espectáculo, que solo 
contempla (spectātor), sino que es alguien activo que anticipa, que imagina, que también 
narra y que se forma expectativas (exspectātum) que baraja continuamente posibilidades de 
cosas que podrían acontecer, que desea que acontezcan. Propongo, entonces, que el 
espectador de cine en realidad es un expectador de cine, siempre a la espera de lo que va a 
ocurrir en el instante siguiente. 
- Pero esta narración no ocurre exclusivamente en la psique del espectador, desde el 
espectador; creo que la narración se construye en ese espacio inmaterial y simbólico entre 
lo que el realizador en su pieza ya narra, y lo que el espectador en su mente narra sobre la 
narración. Por eso también lo he considerado como un espacio de intersubjetividad, porque 
no se trata solamente de lo que el espectador recrea en su mente, sino también parte de lo 
que el realizador le ofrece y de la manera en que se lo ofrece. El realizador limita y dirige 
las posibilidades de narración del espectador por cuanto focaliza y recorta los sucesos a 
través de recursos de montaje y de manejo de cámara, privándolo en ciertos momentos de 
elegir su propia perspectiva al azar; la narración del espectador va, hasta donde la visión 
del realizador se lo permite. El espacio cinematográfico es, si se me permite, un espacio de 
“internarratividad”. 
- El cine, no cabe duda a estas alturas, es un potenciador de la empatía. Debido a la manera 
en que nos es presentada, una película nos permite sentir con intensidad y comprender de 
manera muy cercana e íntima a los personajes que vemos actuar en pantalla. Sin embargo, 
en esto me surge una pregunta acerca de cómo la empatía en el cine nos puede invitar a ser 
empáticos en la vida real. Por supuesto, es imposible averiguarlo con los resultados de esta 
investigación, pero es interesante preguntar por el efecto empático que tendría una película 
como Fidel en la vida real. ¿Acaso ver películas de pérdidas, de injusticia, de desesperanza 
producirá que generemos empatía en situaciones parecidas en la vida real? ¿Nos bastará 
con ese subidón de adrenalina, o de indignación, esa vorágine fisiológica para que 
efectivamente nos paremos de la silla a ser empáticos en la vida real?  
- El cine, paradójicamente podría convertirse en algo contraproducente para la empatía real; 
nos permite desbordarnos emocionalmente porque no habrá consecuencias para nosotros, 
pero ¿cuál es el caso cuando lo que vemos en pantalla necesita que nos conmovamos en la 
vida real? En el caso más pesimista que me dibujo, el cine nos permitiría sentir con 
intensidad dentro de la sala y sabernos “buenas personas” por conmovernos y llorar ante 
determinada situación, pero podría igualmente desensibilizarnos para terminar ignorando 
una situación análoga en la vida real.  
- ¿Qué tipo de escenario es el cine, qué tipo de papel juega en sociedad? Conocemos, entre 
varios ejemplos, como la película V de Vendetta de James McTeige, logró reavivar la 
indignación en las personas como para que fuese la inspiración y estandarte de un grupo de 
‘robin hood’ digitales, los hackers de Anonymous. Habría que preguntarse, en todo caso, si 
esta es la regla o la excepción. 
 
Recomendaciones: 
- Surge en primer lugar, la necesidad de continuar y profundizar en esta línea de 
investigación, abordando el fenómeno del involucramiento empático tal vez partiendo 
desde otras aristas y desde otros cruces que aquí se han planteado e ilustrado con el modelo 
de empatía. Quizá el cruce más visible que si bien se sugirió, no fue posible determinarlo 
del todo en este proyecto: si las formas de responder, de considerar, de narrar verbalmente, 
podían categorizarse y emplearse como ente discriminador de la fluctuación fisiológico. 
- Asimismo, sería interesante ver la posibilidad de comparar el componente de la narración 
dentro de una misma película: cómo diferirían fisiológicamente las personas que han 
experimentado una película completa, donde conocen los acontecimientos y su desarrollo 
de principio a fin, comparándolos, por ejemplo, con personas que sólo presenciaron el final, 
o que se limitaron a ver sólo ciertas escenas. Esto podría aportarle solidez y definición a la 
afirmación parcial de esta investigación de que la narración también se trata de un proceso 
fisiológico. 
- Elaborar situaciones experimentales con otros tipos de estructura narrativa; por ejemplo, 
hacer una comparación de la activación entre cine de ficción, como fue este caso, y cine 
documental en que manejen temáticas similares, pero cuyas estructuras son sustancialmente 
diferentes. O, también, empleando producciones cinematográficas con un tono afectivo más 
positivo y que permita rastrear otro tipo de reacciones emocionales. 
- Se hace necesario, igualmente, ahondar un poco más en la incidencia de la activación del 
sistema nervioso parasimpático, con variables como frecuencia cardiaca o tasa respiratoria, 
que dan cuenta de otros patrones de activación emocional que apunten más a estados de 
relajación y reposo. 
- Para próximas investigaciones, sobre todo en la medición de variables altamente sensibles 
a las condiciones del ambiente, es necesario implementar un control riguroso de 
temperatura y humedad en el espacio de recolección de datos. 
- Esta investigación también refuerza la imperiosa necesidad de elaborar y construir 
relaciones más estrechas entre métodos cualitativos y cuantitativos, así como de 
aproximarse a los fenómenos humanos con una mirada multinivel, que permitan darles una 
comprensión más global e interactiva. 
- Los escenarios experimentales, como vimos, también son una fuente también de ruido para 
la claridad de la manifestación de los fenómenos estudiados, por ello, es necesario 
plantearse metodologías distintas y valerse de nuevos avances de la tecnología que nos 
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